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CHAPITRE 1
 

 
LES POTERIES DES ENVIRONS D’ HENRICHEMONT (CHER) –

Leur croissance, développement et production
 
APERCU HISTORIQUE
 

 
      Le 'Dictionnaire Topographique du Cher’ mentionne vingt deux villages, hameaux et lieux contenant le terme 'poterie', 'poteries' ou 'potier' dans leur noms.  La majorité de ceux ci sont situés à proximité de la ville d’Henrichemont (Table 1).  Aujourd'hui, seuls ces noms nous rappellent une activité désormais révolue; celui, par exemple, du village des Poteries près d'Achères qui, selon l'historien du XIXe siècle Hippolyte Boyer, était le site où subsiste la trace du plus ancien four.  Erigé dans les bois Achères, il a suffisamment prospéré pour devenir un centre potier, '... Un titre d'avril 1260 mentionne le chemin d'Achéres a la poterie: 'juxta viam que itur de Ascheriis ad poteriam' ...'(1) Chaton et Talbot cite un testament de Gilbert Mercier de Bourges, daté de 1303 et découvert dans les 'Archives du Fonds de la Communauté de Vicaires de Saint-Etienne, qui note la présence de potiers à Vaulx, à Crots de Vaux, entre Achéres et Menetou-Salon. (2) La poterie était encore produite sur le site trois siècles plus tard, lorsque deux témoins ont été respectivement décrits comme 'pothier en pots de terre, demourant en Vaulx' et 'pothier et fermier demourant au lieu de la Feuilleure' (3) lors d'une enquête.
      Le village de La Poterie, dans la paroisse de Parassy, fonctionnait déjà au début du XVIe siècle quand il était mentionné dans les titres de l'abbaye de Saint-Ambroix, Bourges  (4)

            Les actes de baptême de la commune de Neuvy-deux-Clochers, datant du début du XVIIe siècle, notent la présence de potiers vivant et travaillant à proximité immédiate :

 

· le 27 décembre 1619, Jean Etieve 'potier de terre' fait baptiser un enfant trouvé.

· le 11 juillet 1621, baptême de Firmin Seguret, fils de Louis Seguret, 'potier de terre', et de  Gilberte Auchére.

· le 17 août 1629, baptême de Martine Panariou, fille de Jean Panariou, 'potier de terre' ...   (5)
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Table 1
            Au milieu du siècle, l'entreprise Panariou avait étendu sa capacité de production à un niveau suffisamment élevé pour être en mesure d'exporter ses marchandises hors de la province du Berry. Cela se voit clairement dans un document juridique conservé à l'origine aux Archives de la Chambre des Notaires de Nevers. (6) Il enregistre un contrat de vente et de livraison conclu entre Thomas Panariou, 'marchand potier, demeurant en la paroisse de Neufvis' deux Clochers, province de Berry 'et' Gilbert Sionnest, marchant à Nevers '.(7) Le fait d'avoir été témoin à Nevers le 16 mars 1657 de Georges Gaulteron, maître sellier, et d’ Olivier de La Charme, marchand épicier, en présence d'un notaire local du nom de Bourgoing, suggère que Thomas Panariou était un homme avec une réputation établie et possédant un débouché pour ses marchandises en cette ville. (8) Dans le contrat, il s'est engagé à livrer, au terme d'un délai de deux mois et demi, une cargaison de poterie au port fluvial desservant Nevers, Guichet de Rivage. Transporté sur la Loire navigable par Pierre Pérot, (9) voiturier par eau, demeurant au port de Saint-Thibault '(10) la marchandise fut remise à Gilbert Sionnest le 11 mai 1657, échange signé à nouveau par le notaire,Bourgoing, en présence de François Crillé, boulanger et de Jean Chapotot, compagnon arquebusier. (11) En plus de montrer l'expansion de la poterie de la région, le document est également la preuve que l'époque était celle où `` l'oeuvre de terre '' était présente partout dans la maison pour répondre à tous les besoins quotidiens du ménage, ( 12) lorsque les individus avaient «pour la première fois, la possession de récipients renouvelés pour transporter, cuire, consommer et conserver leurs aliments et leurs boissons». (13) En termes de variété, de forme et de fonction, la liste détaillée des articles montre l’étendue de la gamme des poteries utilitaires des ateliers de la région. 

 '... cent pots tenant cinq escuelles en bas, plus un cent d'escuelles, plus un demy cent de petites terrasses de toutes fassons, plus un demy cent de bouteille tenant trois pintes en sus, plus ung quarteron de grandes cruches a trois ansses, plus un quarteron de pots à sale du boeurre tenant douze livres en sus, plus un demy quarteron de grande fesselle, plus un demy cent tant de grands pots de cuisine, arousouers  et aultres grands pieces; et ce moyennant le prix et somme de vingt sept livres tournois ...' (14)

 

            Ce sont ces formes, établies par un besoin constant des clients, qui seront demandées dans un nombre toujours croissant de points de vente, partout en France. Jusqu'à ce que les produits en fer blanc et en plastique de l'ère industrielle les remplacent progressivement, eux et leurs fabricants. (15)

 

            Parmi les vingt-deux centres potiers mentionnés dans le 'Dictionnaire Topographique', ceux qui avaient la production la plus abondante étaient : « Les Grandes Poteries d'Humbligny », aujourd'hui connues sous le nom de « Les Fanats », les Poteries Auchéres, aujourd'hui « Les Grandes Poteries », le Poteries Grenouilles, à Neuvy-deux-Clochers et surtout; celui du village de La Haulte Borne, aujourd'hui connu sous le nom de La Borne, situé en grande partie sur la commune de Henrichemont. (16)

 

             Dans le livre intitulé 'Histoire de la Principauté Souveraine de Boisbelle-Henrichemont`, Hippolyte Boyer note que le nom du village n'apparaît pas sur une carte de la principauté du début du XVIe siècle. (17) Le village de La Borne apparaît pour la première fois dans un «procès-verbal de circonscription», réalisé en 1606 et citant un exercice antérieur de 1584. Dans ce document, il est identifié comme «le lieu de la Haulte-Borne de Boisbelle», situé à «la fin de la terre de Maupas» sur la frontière orientale séparant les deux territoires distingués comme La Grande et La Petite Boisbelle. (18) Un autre titre de 1689 note 'le chemin tendant d'Henrichemont à La Grande Borne' (19)

 

            Les archives existantes n'offrent aucune aide pour tenter d'établir avec précision la date de la première fabrication de poterie en grès à La Borne, mais le contrat Panariou-Sionnest, ainsi que l’hypothèse de Marcel Poulet sur la diffusion de la technologie du four à grès dans la Puisaye voisine, (20) suggèrent que le village aurait pu être en activité au XVIe siècle. (21) Au début du XVIIe siècle, on trouve déjà installées ces familles dont les descendants ont perpétué la production de grès jusqu'au siècle actuel. (22) Le nom d'une de ces familles, celui de Talbot, apparaît pour la première fois dans les registres de la paroisse de Henrichemont à cette époque:
 
'... On trouve les membres de cette famille groupés, non seulement dans le village qui porte leur nom, mais également dans ceux des Maisons-Neuves et de La Borne ...' (23)

 

             Dans le livre 'Histoire du Royaume de Bois-Belle', Amyé Cecil avait mis l’accent sur une pratique locale- 'qui a pris évidemment sa source dans le tribu, le clan, la famille antique.'(24) - de nommer une petite localité du nom de la famille dont les membres étaient les plus nombreux parmi les habitants. (25) Le village des « Talbots » figure dans son livre (26) tandis que le Dictionnaire Topographique du Cher répertorie « Les Bedus » (27), « Les Grands-Fouchers » et Les « Petits Fouchers » (28) ainsi que Les « Sigurets » (29). La question de savoir si la famille Talbot s'est installée à l'origine dans le village qui porte son nom est sujette à spéculation mais la tradition locale soutient que c'est de La Poterie dans la paroisse de Parassy, que les potiers ont déménagé à une date inconnue, pour établir leur métier à La Borne: (30)

 
'... Peut être, avant de s'installer dans son nouveau séjour, la fabrique fit-elle une première étape dans une autre hameau situé à mi-chemin, entre La Borne et Henrichemont, et qui a nom les Maisons - Neuves.  Ce qui paraît certain, c'est que ce dernier lieu, habité par la famille des Talbots, qui s'est fait un nom dans la poterie locale, a possédé un atelier de ce genre, dont se souvient encore avoir vu le four allumé ...' (31)

 

            Selon Jean Favière, les principales branches de la famille Talbot descendaient d'une source commune, celle du mariage de François Talbot et d'Elisabeth Auchère, le 16 septembre 1669. (32) Le même François Talbot figure dans le contrat suivant, l'un des premiers à faire directement référence aux potiers vivant à La Borne: 
'Le 18 novembre 1685, en présence de François Talbot, Jean Dumesnil - Simon, Chevalier, Seigneur de Mornay, paroisse de Feux, arrente, moyennant vingt sols tournois et six deniers de cens de rente, a Esme Séguret 'pottier' en terre,

demeurant au village de La Borne, paroisse d'Henrichemont, pur luy et les siens, un morceau de terre en friches assise et située proche et au dessous le dit village de La Borne ...(33)

 

             En1706, François Bedu est contraint de faire amende honorable à Pierre Bodin '... pour avoir dit publiquement qu'il était sorcier, qu'il lui avait fait perdre une fournée de pots par un sort, et qu'il avait des diables en forme de rats qui l'aidaient a tirer la terre ...'(34)

 

            A cette époque, le village comptait une population de 257 habitants, répartis entre quarante et une familles, dont dix-neuf étaient directement liées à  la production de poterie. Les statistiques recueillies lors d'un recensement du 17 avril 1723 ont fourni des chiffres quasiment identiques. (35)

 

            La réputation du village ne reposait pas uniquement sur sa poterie. Un mémoire de 1703 émet des hypothèses quant aux intérêts du reste de ses habitants. Le traité de Sully de 1608 avec le Fermier Général des Gabelles n'avait pas dissuadé tout le monde de se livrer à des trafics illégaux de sel. La situation du village, situé à la lisière de la principauté de Boisbelle et isolé au fond des forêts, en faisait une retraite idéale pour ceux qui avaient une activité de contrebandier :
 
'... Leur rendez-vous avec ceux à qui ils délivrent leur sel est à un endroit qui s'appelle La Borne, situâ dans le fond d'un trois és - environs de plusieurs poteries, leur retraite la plus ordinaire est dans la principauté d'Henrichemont.  C'est de là qu'ils font le versement de leur sel sans crainte et avec impunité, et c'est là aussi que tous les vagabonds et malfaiteurs se réfugient pour le même raison d'impunité, car il n'est pas permis de les y suivre et arrêter ...' (36)

 

            Cette activité particulière de la vie du village devait subsister jusqu'en 1766, lorsque Boisbelle fut entièrement absorbé dans le royaume. La production de poteries a bénéficié de l’expansion économique qui a eu lieu au cours des XVIIe et XVIIIe siècles. (37) Un curé local avait souligné que toutes les terres disponibles avaient été défrichées affirmant ainsi la vocation agricole de cet espace. (38) Une telle prospérité rurale, coïncidant avec une activité industrielle basée en milieu urbain, contribuait à réaliser la vision qui avait été un aspect important de la politique de Sully (39). Ainsi à Henrichemont, les tanneries originelles de Boisbelle étaient florissantes mais on pouvait trouver également d'autres activités qui répondaient pleinement aux besoins de la campagne environnante - la confection de vêtements, le travail du cuir et la corderie. (40) Quant aux poteries, une enquête industrielle et agricole, organisée par l'Assemblée provinciale en 1785, déclare:

 
'...Il existe dans un village d'Henrichemont une manufacture de poterie trés considérable. On en tire la terre dans la paroisse de Morogues et les bois de monseigneur le Comte d'Artois l'alimentent, ainsi que ceux du seigneur de Morogues.  Il s'en fait un débit trés considérable dans la Généralité, il s'en vend même jusqu'a Limoges.   Aschéres paroisse, justice d'Henrichemont, a aussi une poterie moins considérable.  Aussi, on peut dire que c'est dans le sein de la Principauté que se fabriquent presque tous les pots que sont à l'usage des campagnes dans la province ...' (41)

 

     En avril 1755, soixante-cinq familles vivaient dans le village.
Dix-sept chefs de famille étaient des potiers:
                 
	Denis Talbot 
	Jean Chollet

	Canon 
	Jacques Girault

	Chenu     
	Jacques Bedu

	F. Auchére 
	Jean Canon

	François Talbot 
	Louis Chenu

	F. Pellé        
	Silvin Bedu

	Jean Péllé le  jeune
	Silvin Panariou


Il y avait aussi un marchand de poterie nommé Edmé Panariou (42). Sur les soixante-cinq familles, il y avait 17 Bedu, 5 Talbot, 2 Panariou, 7 Foucher, 5 Girault et 2 Chollet. Ce sont les six familles qui vont principalement être responsables du maintien du caractère potier du village durant les deux siècles suivants. Bien qu'il n'y ait pas suffisamment de documentation pour connaître avec exactitude la situation dans le village tout au long de la première moitié du XIXe siècle, il semble qu’il y ait eu une période de prospérité continue au cours de laquelle les familles susmentionnées, par succession de père en fils, établirent de véritables «dynasties» (43). Ces dynasties potières allaient finir par devenir liées les unes aux autres par le biais de mariages formant «une vaste communauté dont l'étude ethnologique et sociologique mériterait d'être entreprise» (44). Un exemple de ces liens entre familles potières est visible dans le contrat de mariage suivant datant de 1780:
 
'... Claude Talbot, garçon potier en terre, fils majeur de Jean Talbot aussi potier en terre, et défunte Jeanne Siguret, demeurant au village des Maisons Neuves, paroisse d'Henrichemont et Marie Bedu, fille mineure de défunt Guillaume Bedu, potier en terre et de Marie Finon, demeurant au village de La Borne, paroisse  d'Henrichemont  avec l'avis et consentement pour la future de Marie Finon sa mére, de Jacques Bedu son frére, de François Bedu son oncle, de Louis Panariou aussi son oncle à cause de Jeanne Bedu sa tante, femme dudit Panariou, de Jeanne Bedu sa soeur, de Françoise et Madeleine Bedu ses soeurs, de Marguerite Bedu sa tante, femme de François Panariou, de Madeleine Finon, veuve de Jean Foucher sa tante, de Ma... Gimonnet aussi sa tante à cause de défunt Silvin Bedu, de Silvain Panariou son cousin germain ... (45)

 

            De telles interrelations garantissaient la perpétuation des dynasties de potiers de La Borne, ce qui ce qui ne fut pas le cas de sa région voisine La Puisaye, autre région de tradition potière mais où  Marcel Poulet a noté:

 
'... Aux cours des siècles, certaines familles disparaissent complètement: par manque de descendance mâle, par émigration, par reconversion progressive dans l'agriculture. Les métiers de remplacement les plus fréquents sont ceux de laboureurs - propriétaires - exploitants ...'  (46)

 

          En 1861, les chiffres du recensement enregistrent 570 habitants avec 79 Bedu, 69 Talbot, 18 Panariou, 58 Foucher, 32 Girault et 18 Chollet. (47)
En raison de cette prolifération de noms de famille similaires, les chefs de famille ont été officiellement obligés d'ajouter au leur, le nom de leur conjoint, ainsi les entreprises Talbot ont été identifiées comme Talbot - Dessanges, Talbot - Foucher, dit Eugène, Talbot - Lieux, Talbot - Feve, Talbot - Girault et Talbot - Vataire, tandis que les noms Foucher Hector, Foucher Louis fils, Foucher - Pierron et Foucher - Millet ont contribué à différencier les membres de cette dynastie. (48) Au début du XXe siècle on trouve Talbot - Girard, Talbot - Cottereau; Foucher - Bernon (veuve), Foucher-Pellé et Foucher - Petit. ( 49 )

 

           ` De l’argile, du bois, de l’eau suffisent pour pouvoir faire des pots, aussi en fit - on partout’, ( 50 ) et Poulet décrit la nécessité d’être ‘près de la terre’ ainsi : 

 

 

 '... Il faut donc admettre que le souci d'être aussi près que possible du lieu d`extraction de l’argile  a été déterminant dans l'implantation des ateliers au moins pour le monde potiers qu'ont connu nos grands-pères et qui est en place, tel quel, à peu de variantes près, dès le début du 17ème siècle.  Et l'on peut même dire qu'il est en place dès l'apparition du grès.  Cette production a exigé d'abord la recherche d'argiles aux qualités spécifiques, beaucoup plus localisées que les argiles utilisées pour la terre cuite blanche qui a précédé ...' (  51  )

 
           La Carte 3 confirme cette assertion concernant la plupart des groupements mentionnés dans le Dictionnaire Topographique.

 

          Tous étaient situés dans le vaste territoire qui s'étend à l'ouest et au sud de Bourges jusqu'à Sancerre, où trois régions naturelles peuvent être identifiées:

 
1.  `... La Champagne Berrichonne ... se présente comme une vaste plateau calcaire faiblement entaillé par l’érosion, avec un léger pendage vers le Nord - Ouest. C`est une région fertile, domaine de grande culture...

2.  `... Le Sancerrois est une région beaucoup vallonnée qui contraste avec les plateaux qui l’entourent . C`est le pays de la vigne, implantée pour une grande part sur les terrains kimmeridgiens et plus spécialement les Marnes et calcaires de Saint - Doulchard ...

3.   ` ... Le Pays Fort, au sous - sol crétacé, argilo - silex, plus  humide, est un pays de bocage.  C`est le domaine de 

l’élevage. L’argile à silex qui occupe le sommet des plateaux offre des champs verdoyants, des petits bois dispersés et de belles forêts ... ` ( 52 )

 
Trois types de sol peuvent être distingués :

 

i     Sols calcaires ou crayeux: Ils couvrent les régions agricoles les plus développées et consacrées à la culture du maïs, de l'orge, du colza et du tournesol. Certains de ces terroirs, appelés localement «terres blanches» ou «Grosses Terres» sont propices à la culture de la vigne et sont principalement concentrés autour de Sancerre, Bue et Morogues.
 ii    Sols acides : ils sont plus fragmentés que les sols calcaires et sont exploités pour la croissance des céréales ainsi que pour l'élevage.
 

iii   Les sols à dominance argileuse: ces sols sont difficiles à cultiver, et n’offrent que de faibles rendements. Ils ont donc été pour la plupart abandonnés aux forêts, comme les bois de La Borne et d’Humbligny. 
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Carte 3
Un examen plus détaillé de cette dernière région, qui coïncide quasiment avec celle du « Pays Fort », révèle le lien qui existe entre les gisements d'argile, les zones densément boisées et les emplacements des ateliers de poterie. (Carte 3) Tous se trouvaient le long ou à proximité de ce riche gisement d'argiles qui, s'étendant du Pic-Montaigu à l'ouest de la Loire, se prolongeait vers Saint-Amand-en-Puisaye à son extrémité orientale. Il est reconnu comme l'un des plus riches de France, sinon d'Europe (54) Classés géologiquement comme les « Argiles de Myennes », ils sont constitués d'un gisement argileux allant du bleu-noir au gris foncé, de texture plus ou moins sableuse et riche en mica. (55) Bien que continu sur les soixante kilomètres ou plus de sa longueur, le gisement varie en profondeur de sept à dix-huit mètres. (56) Le niveau le plus bas contient de l'argile de couleur presque noire et très plastique, tandis que le niveau supérieur, plus gris, est souvent de consistance plus sableuse. Là où ils affleurent en surface, ils semblent fortement oxydés, en raison de la présence d 'oxyde de fer. Leur couleur varie de l'ocre au rouge sang. (57) Connues sous le nom de « crottes de chieuvre », elles servaient essentiellement à la fabrication de briques et de pots de fleurs. (58) De telles argiles de surface pouvaient être facilement exploitées, mais celle des niveaux inférieurs exigeaient les services de travailleurs spécialisés: 
... L’extraction s`est faite par puits dont les traces sont visibles dans le bois situé à l’Est du hameau des Potiers, sur la commune de Morogues. On y trouve également des fosses ouvertes en quelques endroits mais il n`y a plus, à l’heure actuelle, d`exploitation  importante dans ce secteur...( 59 )

 

          Les gisements gris et noirs fournissaient un approvisionnement abondant en argiles gréseuses naturelles et donc idéales pour la production des poteries utilitaires. Ces argiles pouvaient être utilisées tels quels et, une fois cuites, vitrifiées à des températures variant entre 1250 ° C et 1300 ° C en fonction de la quantité d'oxyde de fer présente dans la masse. (60) Sa plasticité rend l'argile parfaitement adaptée au tournage ou au modelage. L'une de ses caractéristiques est la présence de fines particules de pyrites de fer - nodules de soufre - qui, après cuisson, formes à la surface de la poterie des petites taches noires irisées. ( 61 )
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Carte 4

Pour leurs besoins en terre, les potiers de La Borne frequentaient les sites d’extraction suuivants:   ( Carte 4 )

 

           (i)     Les Baillys.

           (ii)    Les Pradelles, entre Menetou-Ratel et La Noyer.

           (iii)   Les Bougoins, entre Morogues et Parassy.

           (iv)    Les Verriers, à environ 3 km de La Borne.

           (v)     Boucard, sur la commune de La Noyer.

           (vi)    Tierceau, sur la commune de Sens-Beaujeu.

           (vii)   Le Trous à terre.

 

     Dans certains cas, les frais de transport ont limité une utilisation plus intensive des argiles de certains sites, quelle que soit leur qualité. Tierceau en est un bon exemple. L'argile, bien que difficile à travailler et à cuire, était d'une très grande qualité mais avec un trajet aller-retour de plus de trente kilomètres, un charretier ne pouvait livrer qu'une charge par jour. ( 62 )

 

          Le site d'extraction le plus utilisé par les potiers de La Borne était celui des « Terres à pots ». A mi-chemin entre La Borne et Morogues et au sud-ouest du hameau des Potiers, on trouve aujourd'hui des traces des puits d'extraction. C'est ici, selon Jean Favière, que:

 

... 'Les potiers de La Borne, par suite d'un accord ancien entre eux et les propriétaires de la terre de Morogues avaient un privilège collectif d'extraction sur un terrain communément appelé les 'trous à terre', à quatre kilomètres de La Borne ...' ( 63 )

 

          Cette question du ‘droit collectif d'extraction’ a été étudiée par
Robert Chaton et Henri Talbot (64), ce dernier étant un membre survivant de l'une des anciennes dynasties potière. Selon la tradition orale du village, un tel droit a toujours existé mais personne ne peut dire comment ni quand il a été établi. Les demandes faites à l'actuel marquis de Maupas, dont la famille a acquis le château et le terrain en 1682 (65), n'ont permis de dénicher aucune documentation sur ce sujet dans les archives familiales. (66) Chaton et Talbot ont cependant établi les points suivants: 
 

   1. Le terrain concerné a une surface de trente cinq hectares et les potiers ont le droit d’extraction uniquement de l’argile.

   2. La taxe est encore due au moment où le livre a été écrit.

   3. En 1958, la taxe était au nom de Jacques-  Sébastien Talbot (1769-1842), ancien président des potiers de La Borne. Donc il est évident que la possession du droit à l'argile existait dans les premières années du 19e siècle.
 

          Chaton et Talbot concluent que le «don » de la famille de Maupas était peut-être une tolérance établie avant la révolution et entrée dans le droit coutumier. (67)

 

Depuis le puits central, des galeries horizontales ont été prolongées sur une courte distance et l'argile a été soulevée en seaux à la surface où elle a été empilée en mètres cubes pour la vente directe aux potiers. Ils leur incombaient ensuite de la faire transporter dans leurs propres ateliers (68). Là, la terre était placée dans la «fosse». C’était une fosse à ciel ouvert où la terre pouvait encore « mûrir » sous les effets des éléments naturels (69). Outre l’argile, un autre critère était essentiel pour l’implantation des poteries traditionnelles : c’est d’être `prés du bois`comme l’écrit Marcel Poulet pour la Puisaye.(70)
 
          Comme l'indique la Carte Géologique de la région, la nature du sol du « Pays For »t a conduit au développement, au fil des siècles, de riches forêts verdoyantes. (71) Autour d’Henrichemont nous trouvons le bois de Menetou au sud, la forêt domaniale de Saint-Palais à l'ouest, la forêt d'Ivoy au nord et le bois de Sens-Beaujeu au nord-est. Et enfin, à moins de deux kilomètres à l'est, commencent le bois d'Henrichemont et le bois d'Humbligny qui étaient les principales sources de combustible pour les poteries de La Borne. L'importance de la superficie de ces forêts favorise l’implantation et la multiplication éventuelle d'un grand nombre d’ateliers de poteries;

 
` ... L’implantation des ateliers doit aussi être envisagée en fonction d`autres facteurs qui, pour être moins essentiels qui celui de l’approvisionnement en matière première n`en furent sans doute pas moins déterminants. Le potier pouvait limiter les charrois de terre mais il pouvait aussi chercher à limiter les charrois de bois...` (72)

 
Production des grès traditionnels
 

     La production générale des ateliers du Berry et de la Puisaye consistait essentiellement en ce qu'on appelle le « gros grès », pour le distinguer du grès blanc plus petit, plus finement tourné, fabriqué dans les centres de poterie voisins. (73) la zone rurale immédiate déterminait, dans un premier temps, la production des boutiques et le gros grès était caractérisé par le saloir comme pièce principale. Les saloirs étaient destinés à la conservation des viandes. Ces dernières étant conservées entre les couches de sel. Ils étaient fabriqués sous la forme de grands pots aux côtés légèrement incurvés munis d’un grand couvercle plat. Selon leur taille, ils avaient deux ou quatre poignées, appliquées horizontalement ou verticalement. (Fig.1) Dans le langage local, chacun avait son propre nom familier, selon sa capacité, par ex.:

 

                       

	Pot
	contenance
	01   litre

	bon pot
	contenance
	15    litres

	pot rayé
	contenance
	25   litres

	pot bâtard
	contenance
	35   litres

	grand bâtard
	contenance
	60   litres

	petit pot et demi 
	contenance
	100 litres ...(74)


 

La capacité maximale d’un saloir couramment tournée était de 200 litres. 
A noter que la production du « gros grès » dans des centres tels que La Borne et Saint-Amand-en-Puisaye étaient identiques, (75) avec seulement des variations mineures, telles que la courbe du pied d'un saloir ou la proportion du col des "pots à lait" dont la capacité varie de 1 litre à 8 litres.
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Fig. 1
Bien que détaillant les articles produits à La Borne, les catalogues de vente ne parviennent pas à rendre compte de la riche variété de formes et de fonctions. Cette richesse a été exposée lors de la rétrospective «Potiers en Terre du Haut-Berry». (Musée du Berry, Bourges 1962 et Musée des Arts et Traditions Populaires. Paris, 1962). Près de deux cents «types de pièces nécessaires à la vie domestique» étaient exposés. Comme les inventaires cités dans l'exposition montrent, `La vaisselle de terre formait le fonds principal de l'équipement domestique, non seulement des maisons paysannes, mais aussi des maisons bourqeoises et des châteaux ... '(75) Grâce au potier, les ustensiles étaient à portée de main pour satisfaire tous les besoins personnels, à l'intérieur et à l'extérieur de la maison à toute heure du jour et de la nuit. (Figures 2, 3, 4) 
           `... Pour tous, sans le potier, rien d`autres à la maison qu’une rudimentaire vaisselle de bois, que de mauvaises chandelles de suif ou de résine dans l’âtre. Grâce au potier, des ustensiles multiples, du minuscule gobelet aux saloirs et aux grandes cruches dites "toulons", parfois énormes, pour consommer et transporter aliments et boissons pour conserver la viande de porc, le cidre, l’huile en toutes quantités,  d`immenses cuveaux pour "couler" la lessive à la cendre, des lampes et des falots  pour s`éclairer mieux et déplacer sans peine la source lumineuse, tout ce qu’il faut pour équiper la laiterie, faisselles, égouttoirs à fromage, pots à fromage, pots à laits,  etc. ... ` (77)
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Fig.02
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Fig. 03
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Fig. 04
Méthodes de Production de La Borne
 

          Excepté pour les grosses pièces occasionnelles telles que les cuveaux à lessive, toutes les pièces fabriquées à La Borne, comme dans les poteries voisines, ont été tournées sur les «tours à bâton», après quoi elles ont été cuites dans les «fours couchés» , c'est-à-dire les vastes fours traditionnels. (Planche 5)  
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Constitué d'un grand et lourd volant d'inertie, qui génère une force centrifuge considérable, il a une surface de travail circulaire positionnée au centre, ou tête de roue, sur laquelle le pot est formé. Il est alimenté par le potier à l'aide d'un long bâton en bois, ou bàton. Bavoux suggère que de telles roues étaient peut-être d'origine allemande (79), et Jenner a démontré que le « tour à bàton »   était en usage dans la France du XIIIe siècle lorsqu'il a été illustré dans un manuscrit français appelé “la bible moralisée”.  Il était encore utilisé au XVe siècle lorsqu'il était représenté par Jean Fouquet dans un tableau intitulé «Agathocles à son tour». (80) Ces roues ont été assurées d'une performance douce en étant structurées selon les principes suivants:

 

 ... sur un pivot fixé au sol et terminé par une crapaudine (de bronze ou même de grès) s'enfile un machon portant en son centre "l'aiguille" (de fer ou de buis) maintenant une grande roue de fer au centre de gravité  abaissé au plus près du sol.  A la partie supérieure, fixée par des chevilles de bois la "girelle", le plateau de travail ...'(81) ( Planche 5 ) (Fig. 5, Fig. 5i,  Fig. 5ii )
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Fig. 5
Ceux de La Borne ont été faits de cette manière. Dans la tête de roue en bois - «plate forme» - était insérée une coupelle en grès appelée «le pierre de roue», le tout en équilibre sur un pivot effilé. Le  diamètre du volant en fer était d'environ cinquante pouces et la longueur du bâton de cinquante-cinq pouces.
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Fig. 5i
Dans certaines régions de France, le potier était assis pendant qu'il travaillait, mais cette position limitait la hauteur de la forme qu'il pouvait faire. Dans le Berry, pour fabriquer les pièces hautes et grandes, il fallait que le potier se tienne debout, pieds à califourchon, tout en travaillant. En utilisant le bâton, un artisan accompli, avec une «lancée » ou « amodêe » de la roue, pouvait tourner un pot d'une capacité de trois litres et, avec deux ou trois `` lancées '', des pots de plus de huit litres. (82) La dextérité des lanceurs de La Borne, l'efficacité de la roue et son adéquation à la confection de leur produit, est justement démontrée par deux grandes pièces, aujourd'hui conservées au musée du Berry, Bourges, et réalisées pour l’Exposition Universelle de 1889.
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Fig. 5ii
'... La précision du tournage leur permettait de fabriquer certains récipients de dimensions exceptionnelles en deux parties, se rapprochant ensuite avec une exactitude; un vinaigrier et un saloir tournés par François Guillepain,          atteignent l.m. 40 de hauteur et l mètre de diamètre maximum... ' (83)  (Fig. 6)
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Fig.6
Les Fours Couchés
 

    Les fours traditionnels de La Borne étaient d'un type commun à toute la région du Berry et du Nivernais et étaient construits à une échelle adaptée à la production prolifique des ateliers (appelé boutique). Ils ressemblaient à une coque de navire retournée, étant construits d'un long tunnel de briques, gonflant vers le centre à la fois en hauteur et en largeur, une forme dont tire leur nom, «four couché». 

Une ouverture étroite à une extrémité servait de foyer, tandis qu'à l'extrémité opposée se trouvait le «têtier», la sortie des flammes. Il s'agissait d'une grande ouverture partiellement obstruée lors de la cuisson mais qui servait également de moyen d'accès au four pendant l'opération de chargement et de déchargement de la vaisselle. 
Le plancher de la chambre de cuisson était en pente, les emplacements étant environ 0,8m plus haut vers le têtier, et soigneusement choisis pour respecter cette exigence, même si c'était un inconvénient par rapport aux vents dominants. Les flammes, parcourant obliquement la longueur de la chambre de cuisson, sont contraintes, par les courbes de la forme et la pente du plancher, de converger vers le têtier avant de s'échapper du four. Il s'agissait de garantir que les articles placés au pied du têtier recevraient une chaleur adéquate. Malgré toutes ces précautions, la température atteinte lors d'une cuisson n'ést pas homogène, variant entre 1300 ° C dans la partie supérieure et 1100 ° C dans la partie inférieure. (84) Ainsi, lors de le remplissage du four, « l'enfournement », - il était essentiel de placer les différentes types de poteries dans les sections  du four qui se rapprochaient le mieux de la température à laquelle elles devaient être cuites. (85). Certaines pièces devaient être protégées du contact direct des flammes. Elles étaient alors placées soit dans des formes plus grandes, soit dans des «gazettes». 
La capacité des fours couchés variait entre quinze et soixante mètres cubes, soit 12 mètres cube et 43 mètres cube. Et ils étaient rarement inactifs, (86), les fournées se succédant sans interruption, tantôt l'un, tantôt l'autre ; parfois, le défournement était à peine terminé, qu’un nouvel enfournement démarrait. '' (87) 

En raison de leur similitude avec les fours d'Extrême-Orient, ils étaient souvent appelés « fours chinois », mais un tel nom suppose l'importation ou la réinvention du type qui avait été utilisé en Orient pendant de nombreux siècles (88). 1845, Brongniart, parlant de ces fours dans son « Traité des Arts Céramiques » les appelle les « fours allemands » (89) mais, étant donné le manque de recherche rigoureuse et méthodique rapportée par Favière, il semble raisonnable d'accepter sa conclusion selon laquelle:

 

          '... Les fours traditionnels de La Borne et des environs appartiennent à la catégorie des fours horizontaux à axe de tirage oblique et à chambre unique; leur ressemblance avec les fours à grès d'Extrême-Orient Chine, Corée n'a pas manqué d'être soulignée; il est fort possible que les           uns et les autres n'aient d'autre parents que cette ressemblance et qu'il faille voir là deux           perfectionnements indépendants du four-couloir  commun à tout le domaine eurasiatique ...'(90)

 
Les origines du  'Four Couché'
 

Il faut se poser la question de savoir comment et quand la technique du grès est arrivée à La Borne et ses environs. Cela soulève à son tour une autre question, à savoir celle de l'acquisition de la technologie du four appropriée à la fabrication du grès. Une réponse possible se trouve dans l'hypothèse développée par Marcel Poulet (91) pour tenter d'expliquer l'arrivée, le développement, puis la modification des «fours couchés» dans la Puisaye voisine, où des recherches scientifiques plus poussées avaient été menées. Tout en reconnaissant que des critiques valables peuvent être faites contre ses hypothèses, il examine deux périodes possibles pour leur apparition dans la région, à savoir: (a) un début du XVIe siècle et (b) un développement ultérieur à la fin du XVIe siècle. Les deux principaux arguments qu'il avance pour étayer ses hypothèses sont les suivants:-

 

           (l)  '... Les fours couchés apparaissent en Beauvaisis au milieu du XIVe siècle.  Il serait surprenant qu’ils aient mis plus de deux siècles pour arriver en Puisaye d'autant que la France centrale avait des relations avec le Beauvaisis (des céramiques de Beauvaisis des XV ème et XVI ème siècle ont été trouvées à Bourges).

 

           (2)  'Les décors de certaines pièces en grès sont inspirées d'œuvres de la fin du Moyen Age ou du début du XVIe siècle.' (92)

 

La région au nord de Paris, connue sous le nom de Beauvaisis, est aujourd'hui connue pour avoir été témoin de la production de « pseudo-grès » au XIIIe siècle. (93) Ce « pseudo-grès » a été défini par Favière comme une poterie qui a été soumise à des températures suffisamment élevées pour être partiellement et inégalement vitrifiée.(94) Des produits similaires ont été découverts en Angleterre, en Alsace et en Rhénanie. La production de véritables «grès», c'est-à-dire de poterie au corps totalement vitrifié dans la masse, est liée à l'existence de fours capables de fournir les hautes températures nécessaires à la vitrification. Des fouilles à « Le détroit », de l'un des principaux ateliers de Beauvaisis, ont révélé des vestiges de tels fours (95). Que la création de ces fours ait pu être importée de Rhénanie est une hypothèse étayée par la similitude d'une partie de la poterie produite là-bas avec celle des échantillons trouvés sur le site de « Le détroit ». (96) 

     Les poteries du Beauvaisis des XVe et XVIe siècles découvertes à Bourges suggèrent une continuité des relations entre la ville et les poteries de Beauvaisis, facilitée par le vaste réseau commercial établi au cours des siècles précédents. Avec de tels liens, Marcel Poulet propose que la technologie du four soit également arrivée en Puisaye, via Bourges, depuis la région de Beauvaisis. Compte tenu du fait qu'au XVIIe siècle il y avait des potiers installés sur les principaux sites (97) et que les grandes dynasties potières étaient déjà établies, sa conclusion pourrait également s'appliquer aux poteries de la région de Henrichemont:

 

          '... Le XVIème siècle se présente donc en Puisaye comme une charnière importante pour la céramique puisqu'il aura vu, en son début, dans son cours ou dans ses dernières années, l'arrivée des fours couchés, l'apparition du grès et par suite l'évolution de la production et surtout sa diversification...'(98)

 

Les fouilles archéologiques sur les sites des fours de La Puisaye ont montré que le type est resté inchangé depuis sa création, n'ayant subi que quelques modifications de détails au cours des siècles. Le changement le plus significatif concerne leur taille qui passe de 10 à 15 mètres cubes au XVIIe siècle à entre 40 et 60 au début du XIXe, culminant avec des fours de 78 à 80 mètres cubes dans la seconde moitié du XIXe et au début du XXe siècle. . (99)

 

La forme de ces fours révèle une connaissance raffinée de la structure. En effet, des fours rectangulaires sont possibles, mais leur construction pose un problème : ils nécessiteraient la réalisation préalable d'un coffrage. De plus  les contraintes imposées aux parois verticales par la poussée vers l'extérieur, en plus de celles induites par l'expansion et la contraction lors de la mise à feu, seraient si importantes qu'il faudrait des contreforts pour renforcer les parois. En revanche, les fours français traditionnels pour la cuisson des grès ont une section en forme d'arc qui n'a pas de poussée. De ce fait, des appuis extrieurs supplémentaires sont inutiles. (100) 
Combustibles
 

     En fonction de leur disponibilité localement, les essences de bois utilisées ont été choisies en raison de leur combustion. (101)  En Berry 'bouleau, aulne, charme, essences qui jettent une flamme vive et rapide sont appréciés.  Le Chêne, excellent combustible, plus lent ... mais qui tient mieux le feu était aussi employé après avoir été écorcé.  L'écorce récupérée était vendue aux tanneurs de la ville voisine d'Henrichemont'. (102)  Le bois sélectionné a été abattu et scié à des longueurs appropriées environ deux ans avant son utilisation. Protégé de la pluie dans un hangar ouvert ou couvert uniquement sur le dessus, il était empilé et séché à l'air libre. (103) Les dimensions des pièces variaient selon les exigences spécifiques de la cuisson. Les premiers stades exigeaient une élévation de température progressive mais lente, afin d'éviter des ruptures dans les grosses pièces comme les saloirs qui pouvaient entraîner l'effondrement d'une grande partie du contenu. Cette première opération - le petit feu - était alimentée par des morceaux de bois de 0,85 mètre de long (104) - qui élevaient la température du four et de son contenu jusqu'à ce que tout l'intérieur acquiert une lueur rouge uniforme. (105)  Cette opération nécessite environ trois jours et nuits avant la phase du “grand feu”, qui nécessitait une forte chaleur et une montée en température rapide. Cette phase de grand feu était obtenue par une essence qui produisait de longues flammes. (106) A La Borne, du chêne dépouillé de son écorce, et coupé en longueurs de 1m14 mètres, était utilisé. Cette phase se poursuivait dans les dernières heures de la cuisson avec des « bourrées », autrement dit des paquets de fagots qui s'enflamment instantanément en entrant dans le foyer ''le tirage, très puissant, se faisant à travers la masse du four la flamme des bourrées, s'élevait à plusieurs mètres au dessus du têtier.  Quant à la fumée, elle était visible à plus de 20 km à la ronde'. (107)

 

 

Seule son expérience et la connaissance de son four pouvaient permettre au patron de juger avec précision quand la cuisson était en voie d'achèvement. Les indicateurs définitifs étaient de petites tasses qui étaient placées dans le four et retirées pour inspection au moyen de longues tiges de fer - «tatoué». Une fois satisfaits de ces tests, la chambre de combustion et le têtier étaient alors obstrués et le refroidissement durait pendant une période de huit jours avant le début de la sortie des pièces du four :  le «défournement» -. 

      Les 'fours couchés', véritable 'tunnels de feu' (108), consommait d’énormes quantités de bois.  La mesure classique du bois est la stère qui équivaut à un mètre cube.  Chaton et Talbot rapporte que 'Une  cuisson consommait de 10 à 15 cordes de 'billette' de 0.8m.  8 cordes de 'riplet', chêne écorcé et fendu de 1m14m; soit 40 à 60 stères de bois et 1200 bourrées' (109)

 
Les émaux de La Borne
 

Une conséquence de la cuisson au bois était que la quasi-totalité des pièces de poteries reçoit un revêtement partiel de « glaçure naturelle » (110) provenant du fin nuage de cendre de bois transporté à travers la chambre du four, et se déposant sur certaines zones des pièces à cuire. Une telle finition est «fine, marquant le haut et le dessus des pots, mais donnant l'effet d'un vrai vernis» (111). Les résultats varient sensiblement avec la position des différentes pièces dans la chambre de combustion, ainsi que dans la manière de chauffer et de ratisser les cendres au cours de la cuisson. Alors que dans la poterie à basse température, l'émail doit toujours contenir un pourcentage de l'un des flux actifs tels que le plomb, le sodium, le potassium ou le bore pour obtenir une masse fondue brillante (112), à des températures dépassant approximativement 1200 ° C, il a été observé que de nombreux matériaux naturels fondraient. Ainsi les cendres de bois, étant fusibles à de telles températures, forment une fine glaçure sur les pièces en grès. (113) 

Historiquement, l'observation de ces effets fortuits a conduit les potiers à tenter de contrôler la qualité de l'émail en appliquant eux-mêmes des cendres supplémentaires sur leurs pièces avant la cuisson. Une telle opération présente un avantage économique et opérationnel du fait qu’elle peut être entièrement réalisée en une seule cuisson, évitant ainsi l'étape intermédiaire de biscuit, suivie d'une application de glaçage. (114) 

     La plupart des cendres de bois, ayant des bonnes qualités de fusion, peuvent donner des glaçures de grès très intéressantes. Elles donnent une coloration qui varie généralement du gris clair au brun, avec une tendance à la translucidité. Les glaçures de cendres sont également enclines à la fluidité et à texture craquelée, ajoutant des variations de surface. La présence de petites quantités de fer et d'autres éléments métalliques entraîne un vernis qui a une qualité mouchetée et quelque peu grisée. (115) Les cendres de bois contiennent des alcalis sous forme soluble avec, en outre, des quantités variables de silice, d'alumine et d'autres éléments, à savoir les produits qui, depuis un certain temps, étaient facilement disponibles sous forme commerciale. Néanmoins «il est vrai que les glaçures faites avec des cendres ont une qualité et un aspect distinctifs difficiles à reproduire avec d'autres matériaux». (116) Avant l'avènement des ingrédients de glaçage commerciaux et mécaniquement raffinés, les potiers devaient compter sur la disponibilité de matériaux de glaçure naturels, mais puisque la composition de la cendre de bois varie considérablement, en fonction du type d'arbre et du sol dont il reçoit ses nutriments, il est essentiel que les artisans aient accès à un approvisionnement continu en bois approprié.
Dans les poteries de La Borne et de ses environs, les forêts d'Humbligny et d'Henrichemont fournissaient d'abondantes quantités de chêne et de charme servant aussi bien à alimenter les fours que les foyers des potiers. La cendre de bois pouvait donc facilement être obtenue de ces sources ou, comme c'était souvent le cas dans le passé, de femmes locales qui les utilisaient pour blanchir leur linge. Une fois tamisé et dilué à la bonne consistance avec de l'eau, le mélange résultant a donné un glaçage blanc grisâtre de grand caractère. (117)  De nombreux potiers avaient l'habitude de compléter chaque cuisson en injectant une petite quantité de sel dans la chambre du four afin d'enrichir la qualité, une combinaison qui se traduisait par de très beaux effets de couleur et de texture. (118)
 
Glaçage au sel
 

Le principe de base du glaçage au sel implique une procédure simple: dès que la température du four a atteint le point de maturation de l'argile, une quantité de sel est injectée dans la chambre où, en formant un gaz, il se combine avec certains des éléments constitutifs de l'argile pour former une glaçure. Le glaçage au sel a été découvert par les potiers allemands au XVe siècle (119). Une autorité moderne a suggéré que cette « découverte originale et sans précédent » (120) pouvait résulter de l'exploitation contrôlée de l'un des nombreux accidents fortuits rencontrés lors de la cuisson au bois. 
 “Lors des cuissons au bois, en particulier à des températures supérieures à Cone 4 (1225°C environ), un certain vitrage des poteries, dû à la vaporisation de la poussière de cendre à travers le four, se produit. Les potiers, remarquant cela, ont pu chercher des moyens de fabriquer artificiellement cette glaçure naturelle avec plus d’épaisseur et plus uniformément réparti sur les poteries. C’est peut-être l'utilisation accidentelle de bois imprégné de sel, comme le bois flotté, a conduit à cette découverte ... '' (121)
 

Les poteries sont placées dans le four et la température est augmentée jusqu'à ce que l'argile atteigne son point de fusion. A ce stade, la silice, qui est une substance vitreuse, passe à l'état de fusion et est donc plus réactive. (122) Le sel se volatilise et le gaz de sodium, qui est un fondant, interagit avec la silice des parties non protégées du corps pour former une glaçure. (123) Si cette interaction se produit à un stade au-delà du point de fusion du sel et il est possible d'utiliser le procédé sur une large plage de températures. Il n’est pas actuellement déterminé comment et quand la connaissance du salage est arrivée à La Borne : que ce soit en même temps que l'arrivée des « fours couchés » ou bien en tant que découverte fortuite, mais il est sûr que cette technique est une réussite. Exploité depuis des générations, le sel, ou «sel marin», était facilement disponible sur un site à mi-chemin entre le village et Morogues. Le sel était placé dans de petits récipients cuits - «godets à sel» - et distribué dans tout le four avant la cuisson. Se volatilisant à la température appropriée, sa dispersion sous forme gazeuse «volée de sel» interagissait avec les «cendres volantes» de la chambre de combustion, pour être aspirées à travers le four via le tirage intense et déposées sur les différentes poteries. 

L'émail obtenu à partir du glaçage au sel est invariablement transparent et incolore, la forme finie reposant sur la couleur de l'argile. Si cette dernière contient du fer, il en résulte une surface marbrée et légèrement granuleuse où l'émail s'est rassemblé en fines perles ou gouttelettes. Cet effet « peau d'orange » constitue le vrai charme du glaçage au sel. (124)

 
Laitier
 

     Une autre possibilité de glaçure consistait en la finition obtenue par addition à l'émail de base de cendre de bois, d'une quantité d'oxyde de fer. Cet oxyde était obtenu à partir du «laitier». Le laitier est constitué des impuretés ou scories qui flottent à la surface du fer fondu. (125) L'époque gallo-romaine avait vu l'installation dans le centre de la France de nombreuses forges où le laitier indésirable avait été mis de côté pour former des accumulations pierreuses sur les sites. Cette substance, lorsqu'elle est extraite et réduite en une poudre fine, peut être mise en suspension dans l'eau, seule ou en combinaison avec de la cendre, et appliquée à la surface des pièces de poterie par l'une quelconque des techniques de vitrage courante. Composé d'alumine, de silice, de chaux et d'oxyde de fer, le laitier donne une gamme de jaunes et de bruns transparents à translucides. Sur les formes de poterie, celles-ci varieront en fonction de la couleur du corps en argile et de la température à laquelle la pièce est cuite. Sur de nombreuses pièces anciennes, un fort dosage de laitier a abouti à une finition qui est presque noire. (126) Pour les potiers de La Borne, leur principale source d'approvisionnement était les forges d'Yvoy-le-Pré, ville voisine. Le site a continué à fonctionner jusqu'au milieu du XIXe siècle. (127)

 
L’introduction des oxydes métalliques
 

Au milieu du XIXe siècle, les potiers de La Borne ont commencé à ajouter les oxydes métalliques, Alquifoux et Minium, à leur glaçure de base. Les deux sont des composés de plomb. L'utilisation du premier, un soufre de plomb naturel, précéda l’utilisation du minium, appelé aussi « plomb rouge ». (128) Comme il s'agit d'agents fondants puissants, leur utilisation visait à rendre les glaçures plus fusibles. La finition résultante était un jaune dur très brillant (129) dont le ton variait en fonction des conditions de cuisson. Toutes les procédures de vitrage au plomb à la Borne ont été appelées «le plombage». (130)

 
Commerce  local et régional
 

Les ventes directes pouvaient toujours avoir lieu à la poterie elle-même, où la famille peut avoir créer un petit lieu de vente capable de gérer des ventes spécifiquement locales. Mais une telle installation n'était rien de plus qu'un développement de l'atelier de poterie lui-même et, pour une plus large dispersion des produits, d'autres débouchés étaient nécessaires. Les marchés hebdomadaires et les foires régulières étaient importants dans les régions de poterie où des emplacements spécifiques étaient réservés aux détaillants, (131) mais la dynamique commerciale pouvait prendre une dimension encore plus grande lorsque les centres de production avaient la chance de se trouver à proximité d'une voie navigable. (132) Parfaitement adapté au transport d'une cargaison fragile, et dans lequel les commerçants ont finalement pu annoncer leur passage par la poste. (133) Dans la région du Berry, la plupart des clients s'approvisionnaient au village de potiers le plus proche, achetant de la vaisselle, des pots de fleurs, des briques, des cheminées et des tuyaux de drainage. Mais c'était le saloir et les pots à lait de différentes tailles qui constituaient la majeure partie des ventes dans le Berry et dans d'autres régions. Tous les marchés locaux hebdomadaires, comme celui d'Henrichemont, étaient fréquentés, ainsi que les foires annuelles comme celles du Beau-Marché à Sancerre qui se tenaient le jeudi avant le dimanche des Rameaux, Châteauvieux, près de Saint-Aigan, et La Ferté-Beauharnais , en bordure de Loire. (134) 

     Pour des débouchés plus éloignés, la marchandise de la région était orientée, principalement mais pas exclusivement, dans deux directions différentes. La production de Neuvy-Deux-Clochers et Humbligny était acheminée vers l'est et le sud-est tandis que la production d'Achères et de La Borne partait vers l'ouest et le sud-ouest. Les potiers patrons eux-mêmes parcouraient souvent de longues distances pour rencontrer leurs clients ou ces derniers venaient dans les centres de production. Chaque village disposant d’une ou deux auberges qui étaient souvent la propriété des potiers eux-mêmes. 

À l'aide de charrettes à deux roues munis de hauts panneaux latéraux, les transporteurs de La Borne ou les potiers eux-mêmes livraient les poteries à des centres aussi éloignés que Châteauroux, Potiers, Guéret, Limoges, Clermont et Brive, revenant généralement chargés de peaux de bétail pour les tanneries d’Henrichemont.(135) Autre débouché : chaque année, le premier juin, se déroulait l'importante foire aux chevaux de Pesselières près de Jalognes, aux confins du Champagne Berrichon et de Sancerre. Près de Pesselières se trouvait Groises, une jonction de grandes artères allant de Pouilly à Bourges, d’Henrichemont à La Charité, et de Sancerre à Beaugy, « le passage le plus fréquent est celui d'Henrichemont à La Charité et de là, à Nevers, à cause des forges et Vererries d'Yvoy, des poteries d'Enrichemont et de Neuvy. » (136) Le transport des poteries de La Charité à Nevers s'effectuait le long de la Loire. (Planche 6)
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planche 6

Depuis des ports fluviaux tel que La Charité-sur Loire et Saint-Thibault-sous-Sancerre, le fleuve et ses affluents et canaux facilitent le transport des marchandises vers les grossistes le long de leurs rives. Navigable jusqu'aux premières années du XXe siècle, le commerce le long de ces cours d'eau était déjà bien établi au milieu du XVIIe siècle lorsque Thomas Panarioux conclut un accord avec le marchand de Nevers. À l'aide de grandes barges à voile, les «voituriers par eau» desservaient Nevers et Roanne. De là, la marchandise était ensuite dispersée dans la campagne environnante. L'Allier, affluent de la Loire, desservait La Veudre et Moulins, approvisionnant ainsi une grande partie de l'Auvergne, où l'élevage était une activité majeure. (137) Les catalogues des patrons potiers détaillaient la gamme complète de saloirs, pots et cruches pour les produits laitiers qu'ils fournissaient aux grossistes. Bien qu'ayant également des effets néfastes à long terme sur les centres de poterie traditionnels (138), le développement du chemin de fer dans la seconde moitié du XIXe siècle a fourni aux clients un moyen de transport plus rapide et plus économique. Arrivé à Bourges en juillet 1847, le réseau ferroviaire fut étendu à Saincaize en 1853 puis à Montluçon en 1861. En 1885, il atteignit Henrichemont. Le village de La Borne devint partie intégrante du réseau ferroviaire lorsque, en 1913, il fut relié à Henrichemont par le «tacot»sur une ligne étroite. Le transport par chemin de fer devait finalement contribuer à la disparition de ceux par route et par eau car, dans de nombreux cas, il permettait aux potiers de négocier directement avec les clients dans des endroits plus éloignés. (139). 
CHAPITRE II
 
L’ART POPULAIRE DE LA BORNE :

LA PRODUCTION DECORATIVE DE LA DYNASTIE TALBOT
 

Du fait de l'abondance d'argile et des bois il est vraisemblable que la poterie ait été pratiquée par l'homme depuis toujours. Mais les preuves documentaires de la fin du XVIe siècle à nos jours ne permettent guère d'éclairer le choix des sites de poterie par les familles particulières, ou dynasties, ni sur le développement de ces sites de production qui deviendront parmi les plus importants de France. Les membres des dynasties potières de La Borne, sans aucun doute la plus grande de ces colonies, ont toujours soutenu que leur métier avait été établi dans la localité par des soldats écossais qui, ayant participé à la guerre de Cent Ans, avaient été attirés par l'abondance de l'argile et le bois dont la région était dotée: 

          '... La fondation serait due à une colonie anglaise ou écossaise qui s'y fixa au moment de la guerre de cent ans. La fréquence de noms anglais dans en grand nombre de familles pourrait l'attester, comme aussi certains vestiges restés dans  les bois et qu'on nomme encore les forges des anglais. ... ces lointains ancêtres ... devenus ensuite de bons français ... les habitants ont honté beaucoup de force morale et physique, beaucoup entêtement, de fierté et d'un peu d'orgueil ...' (1)

 

Cette perception de l'origine de La Borne et de ses dynasties, dans un rapport lu par Lucie Talbot dans la chapelle locale devant l'archevêque de Bourges en 1927, en est une, dont la source est aujourd'hui inconnue. Mais elle avait été suffisamment forte au milieu du XIXe siècle pour susciter les commentaires de l'un des premiers historiens modernes de la Principauté de Boisbelle-Henrichemont qui, écrivant sur la région, a noté: 

          '... On prétend même que ce dernier a été peuplé par une colonie d'Anglais, ainsi que le village de La Borne.  Un fait certain et qui a été constaté par un médecin éclairé du pays, M. Perrusant, c'est que la population de La Borne a été longtemps d'une beauté qui va en décroissant à mesure qu'elle s'allie avec les populations voisines ...' (2)
 

     Comme Lucie Talbot, les défenseurs de cette ascendance soulignent les nombreux noms de famille qui pourraient être d'origine celtique ou anglo-saxonne, ou des corruptions locales de noms tels que, Saumon (Saumon), Foucher (Fisher), Bedu (Bedu), Cocu ( Cooke), Turpin et Talbot, qui sont encore nombreux dans la région.
 

L'existence de liens forts écossais est un fait historique incontestable. La garde de Louis XI avait inclus un certain nombre d'archers écossais, et ils s'étaient finalement installés près de Saint-Martin d'Auxigny, d'où certains auraient pu se déplacer à La Borne. (3) De plus, une région du nord du département du Cher est connue sous le nom de « Territoire de Stuart », la seigneurie d'Aubigny ayant été donnée en 1422 par le roi Charles VII à Jean Stuart, comte de Darnley, second fils du Roi d'Écosse, en reconnaissance de l'aide militaire reçue dans les guerres contre les Anglais. Bien que Jean Stuart finisse par perdre la vie à Orléans en 1429, ses descendants résident au château de La Verrerie jusqu'en 1683 lorsque le dernier mâle de la lignée meurt. Le Château et toute la seigneurie d'Aubigny ont été donnés par Louis XIV à Louise de Keroualle, duchesse de Portsmouth. En 1984, la propriété fut vendue par le duc de Richmond au marquis de Voguë, arrière-grand-père de l'actuel propriétaire - Antoine, comte de Voguë. (4)      Au fur et à mesure que des amateurs plus distingués s'intéressaient à La Borne après la Première Guerre mondiale et  notamment à la famille Talbot qui faisait l'objet de recherches, la légende avait tendance à se concentrer en grande partie sur leur nom. Raoul Toscan, écrivain passionné des affaires locales, a écrit dans «La Vie Berrichonne» ... 
          '... les Talbots, d'origine écossaise, installèrent dans ce coin du Berry toute une dynastie de potiers, mais de potiers  qui furent de véritables artistes ...' (5)

 

Cependant, il y a actuellement une remise en question du mythe : 

 

          '... Sans doute M. Gordon, spécialiste de l'étude si passionnante des Ecossais en Berry, pourrait-il élucider ce problème.  Mais, comme nous l'avons déjà indiqué, il existe  peu de documents ...' (6)

 

Exactement cent ans après qu'Aymé Cécyl eût observé la beauté distinctive des potiers de La Borne, une publication, rapportée par Chaton et Talbot, affirmait :

 

          '... des archives retrouvées dans un château de Sancerrois prouvent qu'un Ecossais du nom de Talbot, qui guerroyait dans la contrée, y découvrit un filon d'argile, se  fit potier en terre, et ne quitta plus le pays ...' (7)

 

     Les efforts de ces auteurs pour retracer les archives et le château n'ont pas abouti (8), mais la place unique que La Borne et la famille Talbot allaient bientôt occuper dans le domaine de l'art populaire reste une preuve suffisante pour ceux qui trouvent la légende séduisante.
 

     Les archives de la paroisse de Henrichemont révèlent que le nom Talbot était un patronyme courant dans un certain nombre de paroisses environnates. Non seulement ils se trouvaient dans le petit village du même nom, mais des membres de la famille s'étaient établis dans le petit groupe de maisons, adjacent à Henrichemont, connu sous le nom de Maisons Neuves. C'est en 1669 qu'ils sont enregistrés pour la première fois comme habitant à La Borne lorsque, le 16 septembre, François Talbot épouse Elisabeth Auchère. (9)
 

De cette union, se sont développées trois branches de la famille, dont deux ont perduré jusqu'au milieu du siècle actuel, la majorité continuant à exercer les professions de «potier en terre» ou de «marchand potier». (10) (Planche 7)
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Planche 7
Dans une communauté où six familles constituaient près de la moitié de la population et où de nombreux noms de famille se répètent à travers les générations, il est devenu nécessaire d'identifier chaque individu par un sobriquet ou un surnom. La famille Talbot, dont les prénoms favoris étaient Jacques, Jean, Pierre et François, était, en 1707, identifiée ainsi: «Pierre Talbot dit Cadet Le Mouche, François Talbot dit la Carte Fine et François Talbot dit le Maigre.(11) 

     Une telle individualisation était une pratique courante dans le village et, de mémoire d'homme, Chaton et Talbot, dans leur livre consacré aux potiers de La Borne, ont enregistré ces nombreux surnoms qui étaient d'un usage si général que leurs véritables noms de famille étaient souvent oubliés. - des noms tels que La Dinde, La Perdrix rouge, La Belette, L’alouette, Gambetta, Cavaignac, Le Cuirassier, Tête d'ail, Le Farceur et Le Potier! (12)
     L'utilisation de procédés de modelage d'argile et de céramique pour la production de formes autres que traditionnelles et fonctionnelles ont été universelle, comme en témoignent les fouilles sur des sites autrefois occupés par les civilisations les plus anciennes, où les premières manifestations de la sculpture et du modelage céramique, datant de 6 siècles avant JC, ont été découvertes. (13) En France, la production de ces formes sculpturales en terre cuite faisait partie de la production de pratiquement tous les centres régionaux de poterie à la fin du Moyen Âge. Lepoittevin et Leberruyer décrivent les siècles suivants comme: 
          '... les siècles qui ont vu l'âge d'or de l'art populaire et notamment dans la sculpture modelée. Combien de bouchons de fontaines, de pichets, de 'Bacchus' ou de 'Jacqueline', d'épis de faîtage anthropomorphes ou zoomorphes, combien d'écritoires ou d'encriers, où� l'utilisation n'était que prétexte pour la création de          véritables petites sculptures ...' (14)

 

     Que de tels procédés techniques n'étaient pas seulement le domaine du paysan-potier ainsi l'impressionnant buste académique du jurisconsulte et historien berrichon, Gaspard Thaumas de la Thaumassière (1621-1702) (Fig.7) « La tradition et la technique de cuisson de cette importante sculpture s'allient pour confirmer son passage dans le four d'un atelier du Haut-Berry » (15)
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Fig.7
 

La première preuve de l'art populaire à La Borne 
     Peu de temps après  Aymé Cécyl  qui avait attiré l'attention sur les caractéristiques physiques distinctives des potiers bornois, un autre historien local, Buhot de Kersers, a noté:
 

          '... On a trouvé aux Pelles, commune de Morogues, un assez curieux produit de la fabrication de La Borne: une énorme jarre de 0.80 m. d'ouverture, décorée de lignes de terre façonnées au doigt.  On y lit : Fait par Guillaume Girault, quit par  Jacques Talbot, ce vingt-cinq juillet 1775 ...' (16)

 

     C'était, comme l'a indiqué de Kersers, un grand récipient en céramique en forme de bassin - un cuveau de lessive - utilisé pour laver les vêtements. (Fig.8)
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Fig.8
Ce qui le distingue du reste de la production traditionnelle de la même époque, est le fait qu'il soit signé et daté. En tant que plus ancienne pièce existante portant une référence à un membre de la famille Talbot, elle représente la continuation d'une pratique qui semble avoir commencée dans la région juste après le milieu du XVIIIe siècle, celle de signer des pièces exceptionnelles de la production potière. Le plus ancien qui ait survécu jusqu'à nos jours porte la date de 1760 inscrite sur la base. Il s'agit d'un épi de faîtage, (Fig.9) (Fig.9i) élément qui servait à protéger le poinçon en bois de la charpente des intempéries. Normalement en métal, ils étaient souvent fabriqués en terre cuite et décorée dans les régions potières de France. (Planche 8)
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Fig.9
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Fig.9i
En argile blanche et recouverte d'une glaçure brune tachetée, l’épi de faîtage se présente sous la forme d'un cône ajouré et ornée de spirales simples et doubles relevées, de petites figurines moulurées et de rosaces imprimées. Un autre épi de faîtage de la même période montre la figure d'un homme sortant d'une sphère. Cette inscription de la base se lit comme suit: 'faite moy Enjorrans puissans seigneur / Pellé / ce 10 décembre 1772 / pottie.' 
La tradition familiale affirme que la figure représente Jean-Baptiste Anjorrant Seigneur de La Croix, un officier des gardes français qui la fit fabriquer et la placer sur la grange de son domaine. Quant à l'artiste, il était évidemment de La Borne, car c'est le seul village de potiers où le nom était alors connu. (17) Parmi les autres œuvres signées de cette époque, il y a un petit arrosoir et une «terrine à pâté» avec un couvercle. L'ancien «arrosoir d'intérieur» porte l'inscription «Apartien à Monsieur Le Curé de Coigny du / 15 juillet 1777 / fait par moy / Cholet», tandis que la «terrine à pâté» porte le nom «Jacques Talbot» gravé sur le couvercle. Dans une forme déterminée par celle d'un lièvre au gite, il est décoré de bandes d'argile en relief, de fleurs de lys et de chevrons imprimés. (Fig. 10)[image: image20.jpg]



Fig.10
De la même année, 1777, existe une tuile faîtière portant l'inscription 'J. Talbot ce juillet 1777 / à La Borne '. L'auteur de ces deux pièces ne peut être que Jacques Talbot, né en 1759 de Jean Talbot (1724-1785) et de son épouse, Madeleine Chenu. (18) Des quatre enfants qui hériteront finalement du domaine de Jean Talbot le 6  fructidor An 10 (1802), un, Jean-Baptiste, s'était installé à Henrichemont où il était devenu tailleur. Le potier de 1777, Jacques-François, était alors sergent-major dans l'armée française et stationné au Puy. (19) Les autres fils, Jean-Pierre (1767-1822) et Jacques Sébastien (1769-1842) étaient restés potiers dans leur village natal. 
On sait peu de choses sur le premier, Jean Pierre, bien qu'il ait été suggéré qu'il aurait pu être l'auteur de certaines des premières pièces anthropomorphiques datées réalisées dans le village. L'une, une cruche dont le dessus et la lèvre verseuse ont la forme d'un homme coiffé d'un chapeau à trois coins, est datée de 1789, six ans plus tard qu'une bouteille de liqueur de forme féminine dont le bouchon est la tête à capuchon. (20) Sur les deux, on retrouve l'émail de cendre de bois qui est un trait distinctif de la plupart des pièces de cette époque, celle qui sera finalement dominée par Jacques-Sébastien Talbot et sa fille Marie.  
Jacques Sébastien Talbot (1769-1842)
 

Les exemples les plus exceptionnels et représentatifs d'œuvres attribuées aux Talbots sont aujourd'hui conservés au Musée de Berry, Bourges, ainsi que dans l'exceptionnelle collection de François Guillaume. Douze pièces existantes portent la signature de Jacques Sébastien tandis que, à travers une analyse stylistique et technique détaillée à l'occasion de la grande exposition rétrospective 'Potiers en Terre' du Haut Berry, montée au musée du Berry en 1962 (21), Jean Favière et ses collègues se sentent suffisamment en confiance pour lui attribuer une quarantaine d'autres œuvres. (22) L'existence de quelques pièces purement fonctionnelles montre que, comme tous les autres potiers du village, Jacques Sébastien a réalisé la gamme habituelle de produits utilitaires dont les formes avaient évolué avec le temps; les différentes tailles de saloirs, pichets et récipients pour l'huile et le vinaigre. Deux en particulier, un «baril» et un récipient à cidre, prouvent amplement qu'il était un virtuose du tour à roue. Ce dernier, un 'cidrier' atteint une hauteur d'environ quarante pouces et est manifestement un exemple d'une partie de sa production actuelle, portant comme il le fait l'inscription, 'fait par moi Talbot Jacques Sébastien potier à La Borne par Henrichemont-Cher' . Dans un petit cartouche, on lit 'prix de la pièce 25f'. (Fig. 11)  
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Fig. 11
Le fait est que les formes de base faites au tour ont été modifiées par l'imposition d'un traitement de surface riche et l'ajout de formes supplémentaires qui les investissent d'un caractère sculptural nouveau et imaginatif . Capitalisant vraisemblablement sur les tentatives antérieures de ses contemporains plus âgés, Jacques-Sébastien a consolidé une forme d'art populaire - la céramique sculpturale connue sous le nom de « les pièces de fantaisie ». Cette céramique sculpturale devait être perpétuée et développée par quatre générations successives. Cet effort créatif unique nous a légué un corpus d'une variété exceptionnelle - croix de chemin, fontaines domestiques, encriers et supports d'écriture, cruches et bouteilles ornementées, etc. les nouveaux produits de l'ère industrielle. De l'avis de Favière, il est possible de proposer une périodisation en trois étapes dans l'évolution centenaire de la 'poterie de fantaisie':

 

          (i)    '... un âge primitif: la production aux rares échantillons antérieurs aux premières années du XIXe siècle ...'

  

     Parmi ceux-ci figurent les pièces déjà mentionnées.
 

          (ii)   '... un âge classique avec l'oeuvre de Jacques-Sébastien ... de son petit cousin Jean Chenu ... et une partie de l'oeuvre de Marie Talbot ...'

 

          (iii)  '... un âge baroque à deux phases ...' (23)

 

 
Age Classique
 

     L'une des œuvres monumentales les plus imposantes signées Jacques-Sébastien est la grande « croix de carrefour » (fig. 12) qui, autrefois, avait été érigée à l'entrée de La Borne. Que d'autres aient été faites dans le village est évident comme le montre un article dans le journal d'un chroniqueur local de Henrichemont voisin:

 

          '... les 7 et 8 juin 1779, fut fait au milieu de la grande place de cette ville, un petit calvaire, que lequel fut placée une croix de terre cuite qu'avaient faite les potiers de La Borne ... Un grand vent abattit cette croix qui fut rompue et brisée le 13 février 1781 ...' (24)
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Fig 12
     Ces calvaires, étaient chose courante dans la campagne française. Ils étaient pour la plupart en métal ou sculptés dans la pierre. Parmi ceux produits à La Borne, seuls neuf ont survécu, et la plupart des crucifix étaient montés sur un poteau en bois. Celui de Jacques-Sébastien, déposé aujourd'hui au musée du Berry, à Bourges, est composé d'une colonne verticale ayant neuf cylindres qui se superposent et surmonté d'un crucifix au pied duquel se trouvent deux figures modelées. (25) ? Son vernis est caractéristique de celui de cendre de bois de couleur claire. Il est maintenant impossible de dire exactement combien de croix basées sur ce modèle ont été produites, mais elles étaient une caractéristique de la campagne environnante comme l’indique l'archéologue du XIXe siècle, Arcisse de Caumont:
 

          '... Beaucoup des céramiques grossières que l'on vient y chercher avaient un caractère religieux.  C'étaient, (Soit) d'énormes calvaires destinés à orner les carrefours des sentiers ombreux du Sancerrois ...Sur le socle rond se tiennent deux on quatre personnages de fantaisie.  Une inscription indique quelquefois la date de l'érection et le nom du propriétaire ...' (26)

 

     De tout ceux qui ont été créés, seuls neuf ont survécu au passage du temps. Les petites figures au pied du crucifix ne sont pas «de fantaisie», mais représentent normalement un saint Jean et sainte Madeleine ou bien des paysans en prière. Quant au nom du propriétaire, un seul porte une telle inscription. (27) On ne peut que présumer que nombre des croix plus personnalisées décrites par  Arcisse de Caumont ont pu subir un sort semblable à celui du calvaire érigé sur la place d'Henrichemont. Celui de Jacques-Sébastien atteint une hauteur d'environ douze pieds, et sur le deuxième cylindre à partir du bas il y a l'inscription: 'Faite par moi / Jacques-Sébastien / Talbot potier / à La Borne Commune / D'Anrichemonts / ce 10 mai 1821 'Kyrie eleison / Christie eleison / Kyrie eleison / pater noster.
 

Les éléments cylindriques inférieurs sont entièrement lisses tandis que les autres s'enrichissent progressivement de décor à mesure qu'ils sont en hauteur. Certains sont ornés d'un motif géométrique en forme de losange réalisé par impression ou par des lignes incisées. La quatrième à partir du bas est relevée par quatre niches, désormais vides, surmontées de têtes de chérubins sur lesquelles ondule un serpent. Les trois cylindres les plus hauts forment une entité très ornée dans laquelle de petites figures en uniforme, modelées en ronde bosse, sont placées dans des niches ou alternent avec de minuscules pommes de pin sur le fond décoré. (Fig. 13)
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Fig. 13
     Les personnes en deuil au pied du crucifix sont celles de Ste Madeleine et de St Jean (Plutôt St-Jean Baptiste que St Jean l'évangéliste). La physionomie de toutes ces figures est très caractéristique et peut être considérée comme une constante dans tous les types humains de Jacques-Sébastien : têtes presque sphériques, longs nez triangulaires, yeux globuleux saillants et cheveux traités comme de larges mèches plates. (Fig. 14)  
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Fig. 14
Modelés en ronde bosse, ils sont habillés du costume de l'époque, en paysannerie avec des gilets courts, souvent avec des gilets ornés de rangées de boutons et parfois, comme dans la fontaine domestique - 'fontaine' - de la collection Guillaume, arborant une sorte de toque de magistrat. (Fig. 15)
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Fig. 15
Cinq fontaines de ce type subsistent. Elles ne sont ni signées ni datées, mais les caractéristiques des personnages sont indéniablement celles de ses œuvres dédicacées par Jacques Sebastien. (28) Tantôt militaires, tantôt civils en tenue semi militaire, il y a une ambiguïté dans beaucoup de gardes sur les fontaines et la croix de carrefour. Bien que ceux au pied de la croix peuvent avoir eu leur origine dans la statuaire de l'église ou l'art populaire, les chiffres sur la colonne peuvent être soit un 'souvenir de la conscription ou soit une évocation de la chasse dans ce pays où celle-ci (avec ou sans permis) est de tradition.' (29)
 

     Les cinq fontaines, dont la hauteur varie entre trente et quarante trois centimètres, qui ont été attribuées à Jacques-Sébastien sont des pièces tournées, douées d’un grand sens esthétique. C’est un curieux mélange à la fois de force et d’une grande minutie aux détails. Les formes sont bien dégagées avec un bon équilibre entre les valeurs positives et négatives. Les motifs floraux incisés et stylisés offrent une décoration délicate et sobre sur les surfaces planes. 
     Hormis ces éléments décoratifs modélisés, toutes les pièces de Jacques-Sébastien, à l'exception de quelques-unes, ont été tournées sur le tour du potier, soit sous forme de formes simples comme les `` pichets '', les cruches surmontées d'une tête avec un tricorne qui se double d'une lèvre verseuse, ou les fontaines élaborées en forme féminine, et épis de faîtage. Dans le cas de ces derniers, un certain nombre de composants sont d’abord tournés puis soudés ensemble avant d'être enrichis d'éléments décoratifs incisés, estompés ou ajoutés. Deux des pichets sont signés et datés respectivement 1824 et 1831, le second portant l'inscription «ce brot apartien à moi Baujar, 1831, Jacques-Sébastien Talbot». (Fig.16) En argile blanche, sa glaçure gris clair est celle que l'on trouve le plus souvent sur les œuvres de « l’Âge Classique » ', bien que certaines qui lui sont attribuées sont inhabituelles au fait qu'elles portent des glaçures colorées qui varient d'un jaune verdâtre à brun clair . (Fig. 17)  Ces pichets peuvent très bien avoir été influencés dans leur forme par les populaires «Jacquot ou Jacqueline» produites par de nombreuses usines de faïence régionales à la fin du XVIIIe et au début du XIXe siècle. (30) 
L'épi de faîtage à trois étages de la collection Guillaume, conçu et décoré avec sensibilité, et surmonté d'un pigeon, porte de la même façon la glaçure gris clair avec des éclaboussures d'un brun-vert foncé. C'est l'une des pièces signées et datées, portant l'inscription ancienne «1810, faite par Moy Jacques Talbot de la Borne comune d'Henrichemont». (Fig. 18) Dans la même collection se trouve la fontaine qui lui est attribuée, une figure féminine tenant un chien. (Fig. 19) À l'exception de l'argile sombre utilisée pour représenter les cheveux coupés, elle est en argile blanche, avec la glaçure jaillissant dans les motifs imprimés et les lignes sculptées, imposant une sophistication sobre qui souligne la verticalité élancée de la forme. (31)
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Fig.16
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Fig. 17
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Fig. 18
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Fig.19
Les qualités sculpturales et figuratives que présentent de telles pièces ont conduit à une certaine époque à croire qu'elles avaient été réalisées en tant que pièces purement artistiques en marge de la production utilitaire. Favière conteste cette affirmation et s'efforce de souligner que chaque objet conserve sa fonction d'origine, malgré le décor incisé, estompé ou malgré la complexité de son intention sculpturale. Formes tournées avec le tour à roue dans presque tous les cas, ils restent des `` pots '', chacun avec sa propre fonction définie (32) et, en tant que tels, soutient Favière, ne sont rien de plus que la production « spécialisée » de certains équipements domestiques comme les fontaines, terrines à pâté ou autres qui ont été faites pour commémorer des événements spécifiques de la vie de famille. (33) Cette conscience de l'utilitaire est une caractéristique majeure de « l'Age Classique », et c’est celle qui différencie ses produits de ceux des générations suivantes. Il serait impossible de réfuter l'appréciation de Favière sur la manière dont l'esprit et la main de Jacques-Sébastien se sont conjugués pour développer son style:

 

          '... Pour autant que l'on sache, de tels objets existaient déjà dans la production des potiers, mais aucun de ceux-ci n'avait jusqu'alors développé aussi loin et avec une pareille logique les possibilités de son métier.  Aux grandes  fontaines et aux épis en forme de personnages "Montées comme des pots" l'usage de la forme tournée à des fins plastiques donnent une rigueur sévère en même temps qu'une noblesse raffinée rendue plus parfaites encore par la distinction de la couverte grise à la cendre de bois ...' (34)

 

     Appartenant également à « l'âge classique », mais pas à La Borne, deux pichets, l'un attribué, l'autre signé par Jean Chenu, présumé être le cousin de Jacques-Sébastien Talbot. (35) Portant des motifs similaires, le premier est fini avec la glaçure de cendre. (Fig.20). Le dernier, 'c'est un grand pichet à tête de personnage masculin coiffée d'une tricorne formant bec verseur, couvert d'un émail au laitier très sombre qui témoigne en même temps que d'une grande habileté d'un sens aigu de l'ironie.' (36) (Fig. 21)
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Fig 20






Fig.21
Marie Talbot (1802 - Circa 1860)
 

Jacques-Sébastien se maria trois fois. D'abord avec Marie Girault (1775-1807) qui lui donna deux enfants, François-Laurent - (1801-1865) et Marie. Il ne reste qu'une seule pièce signée par le premier, alors que plus de soixante ont été, soit signées par sa sœur, soit lui ont été attribuées en toute confiance. Sur les dix qu'elle a signées, aucune n'est datée, raison pour laquelle il a été impossible de proposer une séquence chronologique pour ses œuvres. (37) 
Il est cependant évident que, pendant les vingt ans qui ont précédé la mort de Jacques-Sébastien en 1842, Marie et lui ont travaillé dans une harmonie si complète que, pour certaines pièces, une attribution définitive à l'une ou à l'autre est presque impossible. Le pichet inscrit «Curé d'Argenton» (fig. 22) illustre le problème similaire à celui rencontré en tentant d'attribuer la grande fontaine du musée du Berry. Favière note que, s'il n'avait pas été signé par le père, il aurait été enclin à l'attribuer à Marie, ajoutant: 

          '... Une longue et étroite collaboration devait unir l'un et l'autre et il n'est pas invraisemblable de penser certaines pièces façonnées par celle-la, signées par celui-ci ...' (38)
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Fig. 22




                 Fig. 23 i
     Dans le sillage de son père, Marie Talbot a réalisé un certain nombre d'épis de faîtage, fontaines, vinaigrier, pichets et bouteilles pour différents liquides, révélant en chacun une compréhension fine du potentiel de la matière, ainsi que d’un exceptionnel esprit créatif. Beaucoup égalent la qualité de ses meilleures pièces, comme on peut le voir dans la fontaine signée de soixante huit centimètres, glacée en gris clair et avec les cheveux en relief brun. (Fig. 23i),(Fig. 23ii),(Fig.23iii)  
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Fig 23ii




Fig.23iii
Avec un porte-monnaie suspendu au bras droit (39), les mains sont placées sur le bas du ventre, caractéristique de ses figures sœurs. La fontaine non émaillée (Fig.24) est, identique à celle du Musée des Arts et Traditions Populaires de Paris (40) et comme les autres est typique des formes de tour à roue de l'âge classique..  
[image: image36.jpg]



Fig. 24
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Fig. 25
La forme de base de la bouteille est réduite en diamètre pour former : la taille, le cou et la tête. La décoration linéaire verticale, des rayures sur le corsage imprimées par une «roulette» et des plis sur la jupe réalisés par sculpture, complètent la forme. Des bras tournés avec des manches, une plaque imprimée sur les épaules bordée par deux rangées de copeaux d'argile délicats autour de l'encolure et la tête coiffée sont les ajouts en trois dimensions. 
Le grand ourlet de la jupe contient l'inscription «Marie O Marie Talbot». De forme similaire sont les «bonnes femmes», les traditionnelles «bouteilles de mariage» (41) dont la hauteur varie entre vingt cinq et trente centimètres. Chacune est une personnalité à part entière. Celles du musée du Berry (fig. 25) dénotant une observation aiguë des costumes et des attitudes des contemporains de Marie Talbot, «l'inspiration tombée sous l'œil de l'artisan». (42) Le personnage tenant un oiseau et signé 'fait par moi Marie Talbot à La Borne', (Fig. 26i),(Fig. 26ii).(Fig.26iii) est une conjugaison raffinée de la forme, du traitement des surfaces et de la décoration. De plus la sensibilité affichée envers ses matériaux, ainsi qu’envers le sujet, contraste nettement avec les flacons caricatures, que l'on croit avoir été faits par elle. Pour des raisons évidentes, ils ont été surnommés « de type caricatural » (43). Chacun de ceux du musée du Berry représentant une figure féminine, généralement avec les mains sur les hanches ou jointes à la taille. (Fig. 27) On ne sait si elles représentent sa perception de types locaux spécifiques ou si elles ne sont rien de plus que le fruit de son imagination. Le traitement de la tête et des épaules ajoute une dimension supplémentaire à l'observation et à la différenciation aiguës perçues dans les autres bouteilles et fontaines. Les traits exagérés, les coiffures et les décolletés décorés affichent une maîtrise de la matière qui, en facilitant l'expression de la forme ou du type perçu, lui permet d'échapper à la banalité d'une forme statique répétitive.
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Fig. 26i


    

Fig. 26ii
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Fig.27
Bien que l'on attribue à Jacques-Sébastien d'avoir été le premier à produire de petits objets de décoration utilisés dans la région comme cadeaux de mariage traditionnels, c'est Marie qui a produit ceux qui sont aujourd'hui conservés au musée du Berry : encriers et bougeoir. L'accord entre la matière, la forme et le décor est régi par un équilibre parfait. (Fig. 28) Deux amants élégamment vêtus sont assis dans un berceau délicatement formé sur lequel est perchée une colombe.
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Fig. 28

Les cadeaux de cette nature étaient déjà une coutume bien établie dans la région et représentaient une partie de la production des usines de faïence du centre de la France. (44) S'il semble désormais que les fontaines et épis de faîtage aient été faits pour une clientèle prospère, il ne fait aucun doute que la clientèle des Talbot s'étendait à toutes les couches sociales, conduisant à la conclusion de Favière que « l'art populaire »  de La Borne ne doit pas être vu comme étant simplement «l'art des pauvres», par opposition à «l'art des riches». 
« Une mentalité commune des réactions identiques animent le châtelain, le propriétaire bourgeois, le paysan          et l'artisan.  Les mêmes chansons, les mêmes images,        les mêmes objets touchent également leur sensibilité.
«  (45) Bien que l'identité des clients d'origine ne soit pas connue, il semblerait qu'il y ait peu de doute que l’encrier sous la forme d'une voiture nuptiale (Fig.29i), (Fig.29ii), (Fig.29iii) a été conçu pour enregistrer un mariage local. Trois de ces pièces ont survécu :  deux de Marie dans la collection Guillaume et une de Jacques-Sébastien. Ceux de Marie mesurent environ dix pouces de long et représentent un landau tiré par un cheval, délicatement décoré, dans lequel est assis une paire de jeunes mariés élégamment vêtus. Derrière se tient le cocher. (46)
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Fig29i
[image: image43.jpg]



Fig 29ii
Comme Jacques-Sébastien, Marie Talbot a fait des pichets, dont la majorité sont recouverts d'un glaçage de cendre de bois d’un gris tendre et chaud (Fig.30) parfois glacé au sel. Il est probable que ceux-ci, comme d'autres finis de la même manière, aient été réalisés pendant la période de collaboration étroite avec son père. Plus que lui, elle recourut à l'emploi du laitier qui, dans des tons allant du jaune au brun comme sur les bonnes femmes du musée du Berry, était parfois augmenté de l'oxyde de minium dans une tentative d'excursion aux effets polychromes. (Fig. 31) L'émail de cendres, utilisé avec tant de raffinement par Jacques-Sébastien et sa fille, est progressivement abandonné à La Borne, pour disparaître presque totalement dans l'œuvre de son demi-frère, Jean Talbot.
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Fig. 30





Fig. 31
L 'Age Baroque'- Jean Talbot (1809-1873)
 

Par son bref second mariage avec Anne Binon, décédée en 1809, Jacques-Sébastien eut un seul enfant, Jean. Comme sa demi-sœur Marie, Jean est resté à La Borne, continuant, comme son père, à être avant tout potier. Sans doute doté d'une maîtrise de la roue, il s'est d'abord appuyé sur des formes tournées qu'il a ensuite modifiées et décorées. La plupart de ses pièces sont non signées et non datées, ce qui rend impossible de proposer une séquence chronologique pour l'évolution de son œuvre totale, même si la présence de son nom sur quelques pièces monumentales significatives a révélé des caractéristiques particulières qui ont facilité l'attribution de beaucoup d'autres: (47)- 'une abondante production, très homogène et bien caractérisée par un certain nombre d'éléments de décor et de style.' (48)  Les pièces décoratives qui lui sont attribuées peuvent être subdivisés dans les catégories suivantes:
 
(a)  Formes tournées
 

    Ceux-ci peuvent être subdivisés en:
(i)   De grandes pièces telles que fontaines, croix de carrefour et épis de faîtage dans lesquelles les éléments de base sont d'abord tournés sur le tour à roue avant d'être modifiés et assemblés.
 

(ii) Des poteries fonctionnelless telles que les «pots à tabac» sont enrichies d'un décor estompé et gravé.
 

(iii)  Les pièces aux formes sculpturales, ayant souvent une fonction utilitaire, sont d’abord tournées avant d’être considérablement modifiées par des ajouts sculpturaux.
 
(b)  Formes modelées
 

     Exécuté par l'assemblage d’élément pincés et sculptés et de plaques plates d'argile.
 
Les formes tournées
 

La découverte d'un fragment signé de la base d'une croix de carrefour a permis l'attribution à Jean Talbot de la grande croix de la collection Guillaume. (Fig. 32) Il exécute la forme définie par son père, qui comme le sien, est composé d’éléments tournés qui vont ensuite être modifiés avant assemblage. En revanche, la fontaine haute de cinquante cinq centimètres de la même collection (fig. 33) montre clairement la différence entre son approche et celle de son père et de sa sœur. Alors que dans leur esthétique il y a un équilibre contrôlé entre la matière, la forme et le décor, celui de Jean est dominé par une tendance marquée à une profusion d'éléments décoratifs imprimés, gravés et estompés. Le corps est dépourvu de la fluidité et de la plasticité issues du tournage au tour à roue et devient uniquement un support pour un affichage de détails décoratifs. La veste militaire tressée, les épaulettes, le col et le bicorne sont la preuve de son indéniable talent de modeleur, tout comme l'attention qu'il a accordée aux cheveux, à la moustache et au visage.
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Fig. 32






Fig.33
      
Si un tel travail ne possède ni la finition délicate ni l'élégance du travail de sa demi-sœur, il affiche un style robuste et très personnel qui rend ses pièces facilement identifiables. La caractéristique la plus évidente est sa dépendance quasi totale à la glaçure minium. Bien que donnant normalement un brun très brillant, on trouve parfois une recherche d'effets polychromes. Ce choix de gamme de couleurs semble avoir été le résultat d'un rejet conscient des émaux de cendre de bois et de laitier, tous deux encore facilement disponibles. (49) Son épi de faîtage, (Fig.34), bien que conforme aux exigences fonctionnelles, affiche une tendance que l'on peut percevoir dans d'autres aspects de son œuvre, où l'ornementation commence à affirmer sa domination sur sa forme de support.
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Fig 34
 Poteries fonctionnelles
 

     Là où ses pièces fonctionnelles sont principalement décorées de formes tournées, Jean Talbot s'appuie sur un certain nombre d'éléments décoratifs caractéristiques, qu'il semble avoir développés et utilisés en permanence. On notera les petits cercles imprimés, centrés sur un point, qu'il développe linéairement sur les bords. Ceux-ci sont souvent accompagnés d'une ligne ondulée gravée ou d'une petite bande de lignes répétées. Ces motifs ont été utilisés sur une vaste gamme de pichets, de bouteilles, de cruches et de pots à tabac à couvercle. (Fig.35),(Fig.35i)  (Fig.36) 
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Fig. 35
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Fig. 35i
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Fig. 36
Dans de nombreuses pièces ainsi ornées, il subsiste une relation harmonieuse entre la forme et la décoration, mais son évolution stylistique personnelle va évoluer vers une plus forte prédiction pour la décoration qui caractérise l'ensemble de son œuvre, avec une utilisation plus abondante d'éléments incisés et ajoutés alliée à une accentuation accrue du pittoresque, conduisant à une prédominance progressive de l'ornement. Initialement modelé à la main avec une certaine  retenue, Jean Talbot est entraîné par une dextérité et une imagination qui confèrent à son travail la qualité du baroque, (50) Pour finalement produire des pièces comme les ‘cache-pots’ et le pot à tabac, (Fig.37i) , (Fig.37ii) où la décoration remplace, et finalement annihile, la forme qu'elle est destinée à embellir. Cette diminution progressive de la fonction utilitaire est, de l'avis de Jean Favière, l'un des premiers signes de décadence à être perçu dans l'art populaire de La Borne, ajoutant:

 

 '... le jour ou les potiers ont créé des objets sans autre fonction que décorative  leur art était virtuellement condamné ...' (51)

 

     Un pas de plus vers ce déclin peut être détecté dans un certain nombre de ses pichets. Sur la base des formes popularisées par son père et sa demi-sœur, Jean Talbot semble avoir été celui qui a initié la technique de l’estompage de faces décoratives moulées sur la forme tournée, (Fig.38) une pratique qui, pour des raisons économiques, est devenu largement utilisé dans d'autres centres de potiers en France. (52) Bien que les corps des pichets restent décorés de ses dispositifs caractéristiques, cet usage conduit inévitablement à une uniformisation des formes au lieu des pièces uniques produites par Jacques-Sébastien, Marie ou Jean Chenu .
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Fig. 37i





   Fig. 37ii
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Fig. 38
FORMES MODELEES
 

Bien que dans certains cas il ait suivi l'influence de son père et de sa demi-sœur (fig.39), Jean Talbot a façonné un petit monde peuplé de personnages de légende locale comme la Sainte Solange de la collection Papelier (fig.40) '' écritoires commentant des incidents de la vie locale, comme le maître d'école avec les élèves (fig. 41) ou la pièce purement sculpturale représentant une cérémonie religieuse. (Fig. 42) Un certain nombre de figurines sont également issues de ses mains, chacune se présentant comme une invention, une observation et souvent des commentaires sur des événements plus larges, comme la figure armée montée sur un chameau. (Fig. 43) L'histoire d'une telle figurine peut aider à expliquer le sobriquet «Cavaignac» qui a été utilisé pour identifier sa branche de la dynastie Talbot. Découvert à Paris par un amateur, il évoquait l'exclamation d'Alexandre Talbot-Lamotte, petit-fils de Jean, «Le Napoléon de mon grand-père». Décrivant l'incident, Favière poursuit: 
          '... Si l'on sait que le sobriquet de cette branche de la descendance de J-S Talbot est "Cavaignac", on comprendra mieux  ce caractère volontairement grotesque du  cavalier qui pourrait bien-être Louis Napoléon Bonaparte ...' (53)
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Fig.39



  Fig.40
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Fig 41
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Fig. 42
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Fig. 43
 Les deux générations suivantes à La Borne ont assisté à la perpétuation de la tradition décorative des Talbots, bien que cette deuxième phase de « l’ Âge Baroque » devait être décrétée à travers deux branches de la dynastie, à savoir le « Cavaignac », Jean Talbot (1844- 1915) et Alexandre (1875-1956), fils et filleul de Jean Talbot respectivement, et une petite-nièce de Jacques-Sébastien, Marie-Louise Talbot (1846-1923), et sa belle-fille, Valentine Chameron (1866 -1954). Avec la mort de cette dernière et celle d'Alexandre, dont les fils, à la suite de la crise économique du milieu des années trente, avaient quitté La Borne pour chercher un emploi à Saint-Amand-en-Puisaye voisin, la production de  l'art populaire de La Borne a pris fin. 
Le Travail de 'Cavaignac'
 

Suite à l'utilisation des moules introduits par Jean Talbot, son fils et son petit-fils, qui tout tout en restant d'excellents producteurs de la vaisselle utilitaire traditionnelle, recoururent de plus en plus à la « recherche de solution faciles par l'estampage et la reproduction moulée des modèles ». (54) Fidèle dans certains cas aux formes antérieures, la rupture, à la fois esthétique et technique, est bien visible dans le pichet (fig. 44) et la bouteille (fig. 45) de la collection Guillaume. Jusqu'en 1914, date à laquelle cette production a cessé, on peut percevoir une extension logique, bien que peu judicieuse, de cette innovation technique, à un point où, en s'appuyant entièrement sur des moules sans rapport avec leur tradition, ils fondent des pots à tabac (Fig. 46) et des fontaines (fig.47) qui, selon Favière, ont conduit à la dégénérescence totale de leur art. (55) 
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Fig. 44





Fig. 45
Marie-Louise Talbot et Valentine Chameron
 

Marie Talbot, dont le nom de mariage était Devailly, était décédée sans enfant, et il revenait à la grande nièce de son père, Marie-Louise, de perpétuer la tradition féminine dans le village. À part trois pièces de son père, François, on ne connaît rien d’autre de sa production. En revanche, tout au long de sa longue vie, Marie-Louise a produit une large gamme d'objets de décoration qui témoignent d'une sensibilité extraordinaire à ses matériaux et techniques même si, parfois, elle aussi a été séduite par les produits du monde industriel moderne.
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Fig. 46





  Fig. 47

Les fontaines d'eau bénite, les pichets et les bouteilles conservent les formes de ses aînés tout en exprimant sa dextérité évidente et sa créativité innée. Les écritoires de la collection Papelier offrent de nombreux témoignages, même si celle représentant une scène de vie sauvage (Fig.48), elle perd de son impact par une sur-charge de glacis colorés. 
Il ne fait guère de doute que «Le retour au pays (Fig.49), (Fig.49i) avec son modelé délicat et sa composition cohérente, l'élève à un rang élevé dans l'histoire de «l'art populaire» du village. 
Mariée vers la fin du Second Empire à Antoine Chameron, charpentier de Vignerolles (Indre), venu à Henrichemont pour travailler à la construction de la nouvelle église. (56) C'est pour cet édifice qu'elle créa l'un de ses plus imposante pièce : la Vierge dans son écrin. (Fig. 50) 
Selon la tradition locale, elle-même ne tournait pas au tour à roue mais ornait des pièces fabriquées par son père ou son fils. (57) Si tel a pu être le cas avec la Vierge, c'est dans la complexité et la délicatesse de la construction de la tonnelle contenant la vierge que l'on peut voir et comprendre la grande technique et maitrise de son art. Une fois de plus, c'est la tradition orale qui la décrit comme répondant aux désirs de ses clients qui lui fournissent des estampes d'époque comme source de décoration pour les pièces qu'ils lui commandent. (58) 
De même, c'est un produit industriel de masse du XIXe siècle qui a fourni le modèle de la paire de bougeoirs de la collection Papelier. (Fig. 51) 
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Fig. 48
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Fig. 49
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Fig. 49i
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Fig. 50
[image: image68.jpg]


Fig. 51

Suite au mariage de son fils avec Valentine Cordier, c'est avec elle que Marie-Louise travaillera jusqu'à sa mort en 1923.

Après quoi sa belle-fille, alors veuve depuis sept ans, continura à produire des pichets, des bénitiers, des encriers, sifflets et salières. (59) Si beaucoup de ses pichets répètent avec succès la forme et les décors déterminés par ses prédécesseurs, d'autres reposent sur un décor floral dominant, formé de branches, soulignée par un fort contraste tonal. (Fig.52) 
Au plus bas, la perception de son art conduit à créer des pièces telles que le pichet (Fig.53), (Fig.53i) où la cohérence formelle du visage moulé sur sa forme de support est évidente. En 1927, elle créa une statuette du boucher des Morogues, village situé à proximité (fig.54). Elle avait apparemment trouvé un style individuel qui, s'il avait été poursuivi, aurait pu empêcher le déclin total de l'art décoratif des Talbots pendant les dernières années de sa longue vie.
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Fig. 52
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Fig.53
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Fig. 53i
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Fig. 54
CHAPITRE III
 

 
LE DÉVELOPPEMENT DE L’INTÉRÊT ACADÉMIQUE ET CULTUREL DE LA BORNE ET DES TALBOT DEPUIS LE Milieu du dix-neuvième SIÈCLE
 

Bien que les produits de La Borne et de ses villages potiers aient mérité d'être mentionnés dans un certain nombre de rapports régionaux au dix-neuvième siècle, ceux-ci se limitaient à évaluer sa production en fonction de ses réalisations et de leurs potentiels industriels et commerciaux. Ce n'est que dans la seconde moitié du siècle, lorsque l'intérêt pour l'histoire locale et régionale au travers des récentes sociétés savantes qu’une attention particulière s'est concentrée notamment sur les pièces décoratives de La Borne. , et donc, sur celles des Talbot. C'était aussi la période où, dit-on, l'écrivain Champfleury aurait souhaité voir gravée sur les portails des Ecoles des Beaux Arts la citation «Malheur aux productions de l'art dont la beauté n'est que pour les artistes ', (1) distillation d'une esthétique qui espérait trouver dans la naïveté expressive de l'art populaire une source de renouveau du langage  des arts plastiques. C'était une aspiration partagée par d'autres membres du mouvement réaliste, notamment le peintre Gustave Courbet, et à une époque où l'académisme d'Ingres régnait en maître, Champfleury proclamait sans vergogne: 
          '... Telle maladresse artistique est plus à rapprocher de l'oeuvre des hommes de génie que ces compositions entre-deux, produits des écoles et des fausses traditions ...

          J'entends qu'une idole taillée dans un  tronc d'arbre par les sauvages est plus près du Moïse de Michel-Ange que la plupart des statues des salons annuels ...' (2)

 

Dans les mémoires des sociétés savantes du Berry au cours de la seconde moitié du XIXe siècle, une prise de conscience se développe lentement concernant la signification historique des simples produits de la culture populaire. Et sur le fait que ceux-ci avaient non seulement joué un rôle dans le développement de la civilisation mais, possède également une valeur esthétique intrinsèque. Les progrès, cependant, devaient être lents et nécessiter plus d'un demi-siècle avant que le genre de préoccupations qui animaient Champfleury ne se réalise. 

 

          '... Retrouver l'art et l'image du peuple, réapprendre son language vigoureux et simple, ... tant sur l'oeuvre des frères Le Nain, que sur "les chansons des provinces de  France", tant sur la caricature qui lui inspire une étude importante, que sur la  céramique ou l'imagerie ...' (3)

 
Suite à un congrès archéologique qui s’est tenu à Bourges en 1849, la «Commission Historique du Cher » fut fondée, pour devenir en 1867, « La Société Historique, Littéraire et Artistique du Cher ». (4) La même année, L e Comité d « Histoire et d'Archéologie du Diocèse de Bourges » a été fondée par l'évêque de Bourges de l'époque, Monseigneur de la Tour d'Auvergne. D'autres intérêts régionaux ont finalement été satisfaits par des organismes tels que la « Société Nivernaise », « La Société du Berry » « Paris» et «Vocabulaire du Berry».(5) La liste des membres de ces sociétés jette un éclairage intéressant sur la période. En effet, les mêmes noms de famille apparaissent dans les listes des différentes sociétés et montrent ces membres de familles locales éminentes ont consacré du temps et de l’énergie à de telles études. Les membres sont constitués de personnes exerçant des professions libérales, principalement des avocats et des architectes ainsi que des représentants de l'aristocratie, dont beaucoup ont occupé des postes importants dans les administrations régionales et nationales. Les efforts de la plupart d'entre eux ont été consacrés à la création et au développement de la «Société des Antiquaires du Centre» qui a été fondée en 1866. Ses articles ont été publiés dans son deuxième «mémoire» annuel en 1868 et les suivants donnent une idée générale de ses intentions:
 

          Art 1  '... Elle s'occupe des travaux littéraires et scientifiques, et  spécialement de tout ce qui a trait à  l'ancienne province du Berry ...'

 

          Art 3  'Elle se compose de membres titulaires... et d'associés libres, résidants ou non résidants.  Ceux-ci pourront assister aux séances lorsqu'ils auront une communication  à faire ou un travail à lire; ils reçoivent les publications de la Société et fournissent,  autant que possible, les renseignements qui leur sont demandés.

 

          Art 5  La Société confère en outre le titre de correspondants aux savants et gens de lettres étrangers à l'ancien Berri, qui se mettent en rapport avec elle et lui envoient  leurs travaux.

 

          Art 11  Le but de la Société est d'encourager et de faciliter par un lien commun les études,  les recherches et les publications sérieuses. Elle constate et recueille, avant tout, ce qui a trait aux antiquités, aux monuments et à l'histoire des anciennes provinces du Centre.

 

          Chaque année elle publie un volume contenant le résumé de ses travaux et les écrits lus par ses membres, ou transmis par des tiers, qui  paraitront dignes de l'impression.

 

          Art 12  Aucun écrit n'est inséré dans le recueil de la Société si, préalablement, il n'a été lu en entier ou par extrait à l'une  de ses séances et si, en outre, il n'a été approuvé par le Comité de rédaction (6).
 

Dans le 'Rapport sur les travaux de la Société des Antiquaires du Centre' de la même année (1868), le secrétaire rapporta avec satisfaction que la société était restée fidèle à son programme et que ses investigations locales d'histoire et d'archéologie n’ont pas ralenties. ' (7) Le secrétaire était Eugène de Robillard de Beaurepaire, conseiller à la Cour impériale de Caen, et était, conformément à l'article 5, l'une de ces personnalités extérieures à la province qui reliaient la société à d'autres corps savants régionaux et nationaux. D'autres personnalités étaient issues de la famille Beaurepaire, tel  Charles, Archiviste du département de la Seine - Inférieure et membre de l'Académie de Rouen (8) et Arcisse de Caumont, directeur de l'Institut des provinces et de la Société française d’archéologie à Caen. (9)
Pendant les quelques années restantes de sa vie, Arcis de Caumont fut, malgré ses nombreux autres centres d’intérêts, un fidèle partisan et membre correspondant de la société. (10) Ces années étaient aussi particulièrement intéressantes pour la poterie de la région puisque Arcisse de Caumont venait de publier son «Bulletin monumental ou Collection de Mémoires sur les monuments historiques de France». (8) Publié en 1869, sous les auspices de la Société Française d'archéologie pour la conservation et la description des monuments nationaux, il a pour la première fois focalisé l'attention nationale sur les produits des poteries de la région d'Henrichemont, même si l’article est assez bref. Malgré cette brièveté, le commentaire de de Caumont a révélé que son intérêt avait été attiré, non seulement pour la production utilitaire alors florissante, mais plus encore, pour les formes sculpturales et les fonctions de la poterie fantaisie. (12) En plus de noter les épis de faîtage et les pichets décorés, il a particulièrement attiré l'attention de ses lecteurs sur les pièces à caractère religieux :

 

          '... C'étaient, soit d'énormes calvaires  destinés à orner les carrefours des sentiers ombreux du Sancerrois, soit des croix de cimetière que les habitants de quelques communes rurales aimaient à placer sur la tombe des leurs ...' (13)

 

Le fait que certains d'entre eux étaient encore «in situ» donnant « un cachet spécial aux sentiers d'Henrichemont » (14) était manifestement une source de plaisir pour l'auteur, mais sa remarque de conclusion est pleine de pressentiment alors qu'il sent l'arrivée de cette période où, par les ravages du temps et le désintérêt de l'homme, ces «monuments rustiques» (15) auront complètement disparu. 

          '... Nous ne croyons guère qu'il soit possible de lutter avec chance de succès contre le courant aveugle qui les emporte.  Mais, en prévision de leur disparition, nous avons voulu, en consignant ici l'impression qu'ils nous ont laissé, conserver  leur sourvenir à l'adresse des rêveurs et des   archéologues de l'avenir...' (16)

 

Il semble peu probable que l'avertissement d’Arcisse de Caumont ait eu un impact immédiat sur les passionnés d'histoire locale. En fait, il est douteux que l'un d'eux ait eu connaissance du `` Bulletin Monumental '' pendant un certain temps, car en 1869, seule une référence y était faite dans les mémoires de la Société des Antiquaires du Centre, et même alors, il n'était que cité anonymement. Ce fut l'occasion du premier des quelques articles consacrés à la céramique locale qui devaient paraître dans ses pages. Intitulé «Document inédit pour servir à l'histoire de la céramique, etc.», il rapportait, discutait et tentait d'examiner la signification du contact établi en 1657 entre Thomas Panariou et Gilbert Sionnest. (17) Le document était récemment entré en possession de l'auteur, Marie-Sylvain-Charles Vicomte du Ribault de Laugardière, qui, bien qu'étant né à Bourges le 18 janvier 1833, n'avait élu domicile permanent dans cette ville qu'en 1866, peu après la fondation de la Société des Antiquaires du Centre, à laquelle il consacra l'essentiel de son temps jusqu'à sa mort le 27 mars 1914. (18) Dans son préambule, de Laugardière se concentre sur deux aspects de l'étude de l'histoire de la céramique française. Il était heureux de noter l'état d'un:

 

          '... Après avoir été une mode capricieuse et un engouement parfois désordonné, la recherche des poteries nationales, quels que soient leur âge, leur matière et leurs décoration, est devenue l'origine de travaux sérieux dont la  réunion un jour, à quelque metteur en œuvre habile et consciencieux, les éléments d'une véritable Encylopédie céramographique de  France ...'  (19)

 

Dans une référence évidente aux observations de de Caumont sur la poterie de Henrichemont, Ribault de Laugardière poursuit:
 

       '... Elles ont attiré déjà l'attention d'un amateur délicat, dont je respecterai l'anonymat, (laissant aux meilleurs souvenirs de la Société  des Antiquaires le plaisir de soulever ce voile),  et qui leur a consacré dans le Bulletin  Monumental, une page que je demande la  permission de lui emprunter ...(20)

 

     L'article, conformément aux articles 11 et 12 de la société, doit avoir été lu lors d'une réunion de ses membres au cours de l'année précédente, mais rien n'indique que ni le contrat Panariou-Sionnest, ni les préoccupations de de Caumont aient été discutés. Les numéros successifs des mémoires de la Société n'indiquent pas non plus que les aspirations de de Laugardière à des enquêtes «multiples et spéciales» (21) sur la poterie locale avaient eu lieu; c'est-à-dire en ce qui concerne les formes traditionnelles de La Borne. Exhortant les autres à s'engager dans une étude plus approfondie de l'histoire de la céramique de la région, Ribault de Laugardière exprime clairement sa propre position: 
          '... ce que je n'ai pas entrepris, d'autres seront peut-être un jour tentés de l'entreprendre; je plante pour eux un jalon, heureux si la présente communication pouvait paraître  digne d'attention à ceux qui, dans nos rangs, s'intéressent à la question céramique ...' (22)

 

     Ribault de Laugardière a toutefois pu se féliciter du fait que l’attention se focalisait actuellement sur la poterie de la localité qui 'auront leur intéressant chapitre dans une histoire toute nouvelle de Boisbelle et Henrichemont, que je sais en voie de préparation entre des bonnes mains.' (23)  Il ne fait aucun doute que, dans ce cas, Ribault de Laugardière faisait référence aux recherches en cours de l'archiviste adjoint du département du Cher, Hippolyte Boyer. (21)      En 1863, Mademoiselle Dupuychaud, qui utilise le pseudonyme d’ Aymé Cecyl, a publié son 'Histoire du Royaume de Boisbelle'. (25)  Outre le fait que les villages des Talbots et de La Borne auraient été peuplés par une colonie de colons anglais, sa seule référence à la poterie était contenue dans une note de bas de page: 

          '... Le village de La Borne est habité particulièrement par des potiers chez lequels l'art céramique n'est pas sans posséder quelque valeur ... (26)

 

      Dans le 'Journal du Cher' des 5 et 8 septembre 1863 Boyer avait passé en revue cette publication d’Aymé Cecyl, profitant de l'occasion pour annoncer qu'il était lui-même engagé dans la préparation d'une histoire similaire avec l'intention de la publier. (27) Un article, issu de ses recherches et intitulé « Fondation de la Ville d'Henrichemont », a été publié dans les «Mémoires de la Société Historique de Cher» en 1873. (28) 
Au moment de sa mort le 26 mars 1897, il laisse un nombre considérable de manuscrits inédits dont l'un est celui de sa monumentale «Histoire de la Principauté souveraine de Boisbelle - Henrichemont» (29) Dans les mémoires de la société de 1898 (30) on espère que cet ouvrage paraîtra bientôt en version imprimée. Elle sera finalement publiée dans les mémoires de 1900 à 1903. (31) 
Boyer avait consacré cinq pages à la poterie de La Borne, en utilisant comme référence les informations fournies dans le «Bulletin Moumental» d'Arcisse de Caumont. Les recherches de Boyer dans les archives du département du Cher avaient mis au jour la plupart, sinon la totalité, des documents qui devaient constituer la base documentaire principale des quelques articles publiés ultérieurement consacrés à la poterie de la région d’ Henrichemont en général, et à La Borne en particulier. il est regrettable, du point de vue de la recherche historique, que ses commentaires sur La Borne aient dû attendre quarante ans avant leur mise à disposition d'un public plus large. 
Dans les années qui ont suivi la création de la Société des Antiquaires du Centre, les intérêts de ses membres, comme en témoignent les articles publiés dans ses mémoires, étaient essentiellement préoccupés par les aspects les plus divers, et certainement respectables sur le plan académique, de la Région. Les volumes successifs poursuivent, avec intérêt, enthousiasme et dévouement, la redécouverte du riche passé celtique, romain, gallo-romain et médiéval de la province du Berry. Une exception notable était le Rapport sur les travaux de la Société des Antiquaires du Centre 'de 1887, '88, '89 par le secrétaire d'alors, Albert de Meloizes. Reproduit le récit de l'un des membres fondateurs, Alphonse Buhot de Kersers, des fouilles qui étaient alors menées dans le quartier des Aix d'Angillon. M. de Kersers, qui était également « membre non résident du Comité des Travaux Historiques et Scientifiques '', rapportant un certain nombre d'objets mis au jour par un Monsieur Soubret, poursuit: 

          '... Le même agent a acquis au village des Pelées, commune de Morogues, un assez curieux produit de la fabrication de La Borne: c'est une énorme jarre de 0m.80 d'ouverture, décorée de lignes de terre, façonnées au doigt et

rapportées sur le dehors de facon à produire une ornementation barbare d'une certaine richesse.  L'auteur de ce chef-d'oeuvre en dut être très fier, car il crut devoir le  signer et associer à sa gloire celui qui en opéra la cuisson.  En effet on lit à l'intérieur le graffiti suivant, "Fait par Guillaume Girault,  quit par Jacques Talbot ce vingt-cinq juillet    1775".  Les caractères sont des lettres inclinées  de la fin du XVIIIe siècle.  La couverte répandue sur l'inscription et la puissance du feu a fait disparaître certains déliés.  Le nom de Talbot est connu parmi les potiers de La Borne ...' (32)

 

La dernière phrase de la référence de de Kersers est révélatrice, car il semble qu'il ait jugé nécessaire d'indiquer à ses lecteurs que des membres de la famille Talbot vivaient à La Borne, et ce malgré le fait que le musée de Bourges avait déjà acquis quelques pièces significatives, soit signées par Jacques-Sébastien Talbot, soit finalement attribuées à lui.  Peu de choses semblent avoir changé depuis vingt ans depuis le «Document inédit» de de Laugardière. Rien n'indique qu'un effort ait été fait, que ce soit pendant ces années ou pendant les années restantes du XIXe siècle, pour établir des liens entre les amateurs locaux et les potiers eux-mêmes en vue d'évaluer les caractéristiques techniques et stylistiques qui auraient contribué à identifier l'auteur de toute pièce individuelle.
Au moment de la publication de l'article de de Laugardière, Marie Talbot était récemment décédée, décédée dans les années 1860, la date précise est incertaine. Son demi-frère Jean était toujours en vie et Marie-Louise était une jeune femme d'une vingtaine d'années, du même âge que celle de Jean Talbot, dit Cavaignac. On ne peut que supposer qu'un tel contact personnel avec la famille Talbot aurait établi, avec une certaine précision historique, le développement de la ‘poterie de fantaisie’ du village mais, comme on le verra, au cours du prochain demi-siècle un certain nombre des pièces devaient entrer dans la collection du musée sans aucune tentative d'organiser la recherche et la documentation d'accompagnement.    Le 'Journal du Cher' du 21 Aout 1869, dans un article intitulé 'Objets Nouvellement Entrés au Musée, donne la description suivante d’une pièce:

 

          '... Arrosoir en terre cuite, de forme primitive, dont l'usage existait encore à la fin du siècle dernier, d'après une inscription gravée sur le vase, portant la date 1777, le nom du fabricant Cholet, et le nom du propriétaire M. le Curé de Coigny, près Saint-Amand (Cher).  Donné par M. Hippolyte Boyer ...' (33)

 

     Ce don constitue la première entrée de ces objets dans la collection du Musée de Bourges. Il a coïncidé avec aux publications D’Arcisse de Caumont et de Charles de Laugardière relatives à la poterie de la région. Le don d’Hippolyte Boyer a pu être motivé par l'intérêt ainsi suscité par ces auteurs. 
Malheureusement, il n’existe aucune documentation pour indiquer la classification accordée à cette pièce par les autorités muséales :  que cette pièce ait été simplement perçue comme un objet fonctionnel ou bien comme possédant une quelconque valeur esthétique. Il semblerait que la première hypothèse ait été le cas, comme le révélera un examen plus approfondi des documents de Caumont et de Laugardière. 
Tout en exprimant sa satisfaction quant à l’article d’Arcisse de Caumont et au projet de Boyer, Charles de Laugardière a profité de la présentation du document Panariou-Sionnest pour remettre en question la rigueur de la recherche nationale sur la céramique. L'objet principal de son attaque était centré sur la troisième édition d'un vaste «Guide de l'amateur de faïences et porcelaines, poteries, terres cuites, etc. qui avait été publié à Paris en 1867. (34)  
Son auteur, Auguste Demmin, avait compilé une liste alphabétique des localités françaises où ces aspects de la céramique mentionnés dans son titre étaient alors produits. Celles-ci, a-t-il expressément déclaré, étaient des «fabriques qui ne peuvent pas être mentionnées parmi les anciennes». (35) Parmi les autres recensés par Demmin comme étant dans le département du Cher, il y avait Neuvy-deux-Clochers et La Borne où il avait trouvé huit «fabricants de poteries, qui tous exercent leur industrie». (36) Rejetant la publication de Demmin sous le titre `` loin de remplir les promesses de sa première ligne '' (37), de Laugardière poursuit: 

          '... Ce prétendu guide n'est bon qu'à dévoyer ceux qui s'en rapporteraient à lui avec trop de confiance; compilé sans soin, sans savoir, ni méthode ni critique - je parle surtout de ce qui concerne la France - je l'ai toujours trouvé en faute grave sur tous les points particuliers que j'ai pu vérifier ...' (38)

 

Le désir d'exactitude historique de de Laugardière trouva «faute grave», non seulement l'omission des «poteries d'Achères» toujours en activité - «qui était en activité dès le Xllle siècle'' (39) - mais surtout avec la classification inexacte de Demmin d'autres centres anciens, mais toujours actifs, tels que Neuvy-deux-Clochers et La Borne. Le premier, pouvait-il montrer, citant le contrat Panariou-Sionnest, avait déjà été pleinement opérationnel avant 1657: 

          '... date déjà respectable et nullement contemporaine; La fabrication de la poterie, vulgaire à la vérite, était en pleine activité ... et que ses produits venaient chercher des débouchés jusqu'à Nevers ...' (40)

 

Considérant la valeur du contrat Panariou-Sionnest en tant que source principale, de Laugardière s'efforce d'avertir son auditoire d'éviter d'y lire des conséquences qu'il n'a pas clarifiées. Par exemple, notant qu'elle pouvait être considérée comme fournissant des informations « au point du vue commerciale de nos contrées » (41), elle ne contenait rien pour révéler la trace de l'oeuvre artistique dans l'énumération des pots de toutes dimensions et de tous usages. (42) Inclus dans ce dernier, le contrat mentionnait «un cent d'ancrière grande et petite» (44). Ce sont ces éléments qui donnent à de Laugardière l'occasion d'introduire une discussion sur l'œuvre contemporaine de La Borne. Son passage principal consacré au village mérite un examen attentif: 
          '... Quant aux poteries de La Borne, émanant d'un centre de fabrication industrielle et populairement artistique, dont l'établissement est, j'ai lieu de l'affirmer, antérieur à la  fondation d'Henrichemont par Sully, j'en connais des spécimens datés du siècle dernier, et qui déjà suffiraient pour permettre de mentionner parmi les anciennes les modestes  fabriques d'où elles sortent ...' (43)

 

La dernière partie du passage est suffisante, de l'avis de de Laugardière, pour réfuter l'affirmation de Demmin, mais en affirmant que La Borne était en activité comme centre de poterie avant l'achat de Boisbelle par Sully en 1605, il s'appuyait plus sur la tradition que sur son historique. Le fait qu'il identifie le village à la fois comme un centre industriel et comme un lieu de production d'œuvres d'une certaine valeur artistique est particulièrement intéressant. Dans le cadre de ses remarques suivantes, il faut se poser la question de savoir si l'auteur était en quelque sorte sensible au climat dans lequel l'art populaire, en particulier l'Image d'Epinal, avait commencé à exercer une influence sur de nombreux artistes la période. Si tel est le cas, son choix de langue, pour dire son gout de lapoterie de La Borne, ne laisse aucun doute quant à son appréciation de leur mérite artistique: 
          '... me restreignant à dire que si un art enfantin et rustique avait quelque part à ses productions, ce devait être seulement  dans les ancrières grandes et petites, ornées  peut-être de dessins primitifs ou des figures d'animaux et de personnages comme certains encriers qui se font encore à La Borne ...' (44)

 

 

On retrouve une terminologie similaire chargée de valeurs dans le texte d’Arcisse de Caumont qui, bien qu'il ait révélé une sensibilité aux croix perdues dans le feuillage des chemins ombragées du Sancerrois (45), utilise un langage qui révéle une évaluation de la poterie qui est moins flateuse
          '... La Borne, comme beaucoup d'autres fabriques disparues, a inondé le marché de jouets d'enfants, elle a couronné les édifices situés dans son rayon de faîtières à plusieurs étages; elle a fabriqué des bustes des grandes dimensions; enfin elle a fait sa spécialité de pichets representant des ecclésiastiques coiffés d'un tricorne à  usage de goulot ...' (46)

 

      Continuant, 'Nous n'avons pas l'intention de combler ces desiderata de l'art de terre'. Sa description de certaines des caractéristiques des croix est également révélatrice:
 

          '... Le calvaire du carrefour se compose  ordinairement d'une croix assez lourde comme forme et comme décor, surmontée d'un coq, et dont les bras sont terminés par des boules ou des fleurs de lis.  Le Christ, modelé d'une façon barbare, est représenté nu avec un rudiment de ceinture ...' (47)

 

     Il est difficile d'évaluer avec précision si les vues révélées par Caumont et de Laugardière représentaient des appréciations personnelles du mérite artistique de la poterie de fantaisie de La Borne, ou si elles reflétaient le climat de leur époque. 
Il faut attendre la publication de l'Histoire de la Principauté Souveraine de Boisbelle - Henrichemont d'Hippolyte Boyer pour trouver une appréciation plus nuancée des produits du village. Reconnaissant, comme ses collègues, que la conception des pièces actuelles laisse à désirer et que la modélisation des formes est médiocre, il conclut : 

          '... le vrai mérite de ces créations est dans leur originalité.  L'oeuvre peut être grossière, elle a pour elle qu'elle ne  procéde pas d'une imitation banale. L'artiste reproduit ordinairement ce qu'il voit et ne traite que des sujets qui lui  soient familiers mais, dans ce cercle étroit, et malgré l'insuffisance de ses ressources, il atteint parfois des résultats remarquables  de vérité et de franchise ...' (48)

 

     On ne sait quand Boyer a formulé ces opinions : est-ce lors de l’écriture de son histoire de Boisbelle ou bien est-il arrivé à de telles conclusions vers la fin de sa vie. Autant dire qu'il avait identifié ici l'une des préoccupations majeures des historiens ultérieurs de `` l'art populaire ''. A savoir : est ce que l'art populaire est un art collectif, dans lequel les formes, les styles et la décoration se répètent par les générations suivantes. Des recherches ultérieures devaient confirmer l'opinion de Boyer:

 

          '... L'art populaire de La Borne ne fut  jamais fixé dans des formes statiques.  Si à chaque époque de son histoire, on peut isoler un certain nombre d'oeuvres individuelles, il est également possible de saisir de l'une à  l'autre une évolution ...' (49)

 

En 1925, le musée du Berry possédait seize pièces de La Borne. Cinq ans plus tôt, un intérêt plus large pour le village s'était encore réveillé lorsque l'Association des Anciens Elèves de l'Ecole Nationale des Arts Appliqués avait monté une exposition de céramique, limitée à la province du Berry, à l'Ecole des Beaux Arts à Bourges. Cette période est significative, puisqu'elle coïncide avec la nomination d'un nouveau directeur, Edouard Duneufgermain, aux « Beaux Arts », comme on appelait familièrement l'école d'art. Diplômé de l'Ecole des Beaux Arts de Paris, où Cormon avait été son tuteur, il avait enseigné à Antibes avant d'être nommé au Lycée des Garçons de Bourges, en 1912 : 

          '... Homme d'action, d'une rare puissance de travail, il exerce une influence considérable sur la renaissance de l'art appliqué dans la région berrichonne ...' (50)

 

    Les Beaux Arts occupent une place unique en France, puisque par arrêté ministériel du 14 septembre 1898 (51), sept ans après sa fondation, ils ont été désignés comme la seule école des arts appliqués de la nation. Depuis sa création, les réalisateurs successifs avaient pour objectif de produire « des ouvriers complets, c'est-à-dire connaissant leur profession sous toutes ses faces, capable de concevoir et de réaliser, par eux-mêmes, avec la matière informe, l'objet utile ou agréable qui leur est proposé, en opposition avec la manœuvre spéciale exécutant les mêmes gestes, pour accomplir la part de travail qui lui incombe, sans penser au résultat final ». (52) Suite à sa nomination en 1921, la grande expérience de Duneufgermain dans les beaux-arts et les arts décoratifs le rend parfaitement apte au poste de directeur. Peintre avant tout, Duneufgermain était également graveur sur bois et avait exposé avec succès avec la Société Nationale des Beaux-Arts au Grand Palais, à Paris. Il est également membre permanent du Salon d'Automne et, en 1924, il est élu président du Comité Régional des Arts Appliqués. (53) Dans ce dernier domaine, «c'est enfin un décorateur de premier ordre pour le métal et le bois». (54) Avant de prendre ses fonctions, il avait établi une relation solide avec les potiers de La Borne, initiant les autres à leur travail et utilisant à la fois eux et leur village comme sujets de ses propres efforts artistiques. 

En 1926, Duneufgermain remplit aussi une fonction plus publique, cette fois en tant que « commissaire général » pour la section moderne de « l'Exposition de Céramique et de Verrerie Ancienne et Moderne » qui à pour but de mettre en lumière les deux industries principales les plus florissantes du Berry . Le comité de la dix-septième Foire-Exposition annuelle de Bourges avait pris l'initiative d'organiser cette exposition de céramique et verrerie. (55) Faisant suite au succès de l'Exposition Universelle des Arts Décoratifs de l'année précédente, l'exposition a réunie pour la première fois à Bourges de précieux exemples de céramiques et de verre d'importance historique, ainsi qu'une gamme de produits contemporains.
Les céramiques de La Borne ont été incluses dans la section rétrospective qui, organisée par Henry Ponroy, le conservateur du musée du Berry, avait pour objectif «de donner seulement une idée des richesses objets d'art anciens que la ville recèle». (56) L'exposition n'était pas accompagnée d'un catalogue détaillé et descriptif, donc rien n'indique si les œuvres exposées faisaient partie de la production actuelle ou, ce qui est plus probable, des pièces de la collection du Musée du Berry ou des pièces du petit nombre de passionnés locaux. On ne peut que spéculer sur les raisons pour lesquelles ces pièces ont été exposées, mais il est tentant de penser que Edouard Duneufgermain a pu persuader Henry Ponroy de les porter à l'attention du grand public, pour la première fois, et dans un contexte des plus prestigieux. Quoi qu'il en soit, les notes de catalogue plutôt brèves de Ponroy témoignent involontairement de son peu d’estime sur leur mérite artistique.. Pour la commodité du visiteur, il a restreint les informations de son catalogue comme suit: 

          '... Nous nous bornerons donc à indiquer le genre, le lieu d'origine, et l'époque  approximative de fabrications, de la plupart  des pièces exposées, par des étiquettes d'identification ...' (57)

 

     On y trouve des exemples de poteries gallo-romaines, dont la plupart ont été découvertes lors de fouilles à Bourges, ainsi que de grands contenants, vases, jarres et pichets datant du Moyen Âge. La porcelaine était représentée par des marchandises de Chine et du Japon, ainsi que de grands établissements français tels que ceux de Sèvres, Sceaux et Chantilly. Dans ses notes de catalogue, ce qui précède n'a manifesté que peu de commentaires de M. Ponroy, mais il a réservé une attention particulière à la faïence de Delft et Nevers qui figurait dans une liste complète des centres français qui comportaient Limoges, Strasbourg et Rouen. Quant à la faïence de Delft, Ponroy est presque extatique, «Des vases, plats et assiettes de Delft dont les richesses atteignent nos jours des prix fantastiques».
      Beaucoup plus disert vis a vis de la faience de Nevers, 'les belles pièces si artistiques et décoratives sont fort appréciées.'
 

     En revanche, son bref renvoi de la poterie de La Borne est révélateur :
 

          '... Quelques spécimens des produits de La Borne (commune d'Henrichemont) qui ne sont pas à vrai dire très artistiques, mais qui ont leur caractère particulier et local ...' (58)

 

Quant à l'accueil accordé à la céramique de La Borne, nous ne sommes pas éclairés par la presse de l'époque qui omet toute référence au travail du village dans ses comptes-rendus de l'événement. Les récits des journalistes font plutôt écho aux préférences d'Henry Ponroy : 
          '... C'est avec une satisfaction visible que M. Ponroy touchait et se penchait vers ces vieux 'Nevers', ces vieux 'Delft', ces émaux de Limoges et les expliquait ...' (59)

 

La partie de l'exposition consacrée à «Céramique et Verrerie Moderne», organisée par des étudiants des «Beaux-Arts» sous la direction d'Edouard Duneufgermain doit être vue dans l'atmosphère enivrante qui subsiste après les événements parisiens de l'année précédente. La région s'est toujours vantée de sa propre production de céramique mais, comme l'explique Duneufgermain dans le catalogue: 

          '... l'Exposition Internationale de 1925 vient d'avoir lieu et les arts de la terre  y ont particulierement brillé; succès qui ne devait pas étonner ceux qui suivent l'évolution de l'art moderne ...'(60)

 

     Son désir de participer à une diffusion plus large d'un tel succès est évident:
 

          '... Faire connaître dans le Berry quelques unes de ces merveilles, bibelots de luxe ou objets d'usage, tel a été notre but: aussi après avoir invité nos artisans régionaux,  c'est aux exposants de la Classe Xl, formant,  une sélection variée, que nous avons fait appel ...' (61)

 

La Classe Xl était celle consacrée à 'Art et Industrie de la Céramique' (62), et son président, Georges Rouard, le fondateur de la Galerie Rouard à Paris, était un participant avec une sélection de services de table, porcelaine, faïence, cristal et une collection d'œuvres d'artistes céramistes français contemporains. Des pièces de personnalités telles que Lenoble, Jean Maiodon et Henri Simmen étaient exposées. L’ artiste- Louis Lourioux représentait la région, tandis que de Saint-Amand-en-Puisaye, deux des plus importants héritiers de l'esthétique de Jean-Joseph Carriès, Eugène Lion et Léon Pointu, étaient représentés par leur grès. 

Dans ses notes de catalogue, Duneufgermain a rappelé que les «Gens de la vieille France», lors d’occasions festives, ne se focalisaient pas seulement sur la qualité de la cuisine, mais aussi sur «le décor d'une table bien servie». C'est dans cet esprit qu’il souhaite attirer l'attention sur les réalisations les plus récentes de la production de céramique locale: 

 

          '... Il faut que le public connaisse cette céramique d'usage, qu'il sache que son prix  de vente est abordable.  Et si nous avons  réussi … faire apprécier cette belle céramique française, ses nouveautés toujours originales,… la faire pénétrer peut-être dans de nombreuses demeures pour les transformer, y  ajouter une note agréable, pimpante, d'élégance  et de fantaisie, notre effort n'aura pas été  inutile ...' (63)

 
La production de la faïence, de la porcelaine et du grès flammés des usines régionales était une section consacrée aux produits de la Manufacture Nationale de Sèvres, 'une collection de toute beauté, dont la mise en place a été surveillée par M. Le Chevallier-Chevignard, administrateur de la Manufacture.' (64)

 

     Le lieu le plus sélect à Bourges pour l'achat de ces produits était la Maison Guillaume qui, depuis sa fondation en 1910, avait toujours fourni au public du verre et des céramiques de la plus haute qualité. Il n'est donc pas surprenant que l'entreprise Guillaume ait joué un rôle significatif dans ce qui était autrement un événement organisé par les autorités civiques, acceptant la responsabilité de l'organisation et de la présentation d'échantillons des principaux producteurs régionaux et nationaux de verre et de céramique dont elle était mandataire. . Les tables de présentation du verre de Daum Frères de Nancy et celle de Thouvenin et Cie, Vierzon-Forges, ont été aménagées par la société Guillaume, de même que les expositions de céramiques de A. Balleroy Frères et A. Lanternier et Cie, tous deux de Limoges, la Faïencerie de Gien et la Faïencerie d'Art, Montières, à Amiens. (65) 

La Maison Guillaume figure également dans le catalogue en tant qu'agent du grès d'Eugène Lion, ainsi que celui d'un potier local dont le travail était exposé, et qui avait été honoré d'une médaille à l'Exposition Universelle de Paris, le maire de Soye -en-Septaine, petite commune située à environ huit kilomètres au sud de Bourges, «l'artisan-potier», comme il préférait se nommer Joseph Massé.

 

Le nom de Guillaume figurera à nouveau dans le catalogue, mais cette fois en qualité d'exposant. François Guillaume participe à ce qui semble être sa première grande exposition et, dans une entreprise aussi prestigieuse, peut-être l'une des plus déterminantes de sa carrière. Sa sélection de grès comprenait à la fois des objets fonctionnels et des sculptures modélées - Le Mendiant, Vase, Cendriers, Coupes et Masques. (66)

 

     Ce n'est pas par hasard que Duneufgermain, Massé et François Guillaume participaient tous à l'Exposition de Céramique et Verrerie Ancienne et Moderne. Dans les années difficiles de l'entre-deux-guerres qui allaient voir le déclin progressif de nombreuses poteries traditionnelles en France, chacun, à sa manière et pour ses propres raisons, s'était déjà intéressé à La Borne et aux céramiques folkloriques de la dynastie Talbot. Duneufgermain, dans son rôle de directeur des Beaux Arts et avec son intérêt pour les arts appliqués, avait jeté les bases:
  

          '... Tandis que l'activité artisanale disparaît, les premières collections se constituent dans les années 1920: l'une des plus importants est celle de François Guillaume, un marchand d'objets d'art de Bourges.  La relève s'amorce avec des  peintres, Joseph de la Nézière, Joseph Massé, qui se font potiers comme Jean Carriès.  Mais c'est … François Guillaume  que nous devons la vraie renaissance lorsqu'il décide sous l'Occupation de ressusciter la tradition imagière de La Borne ...' (67)

 
CHAPITRE IV
 

 
LA REGION BERRY-NIVERNAIS 

L’ENTRE DEUX GUERRES : DECLIN ET SURVIE
 
Lors du premier du lundi de janvier 1933, jour de marché, à Saint-Amand-en-Puisaye, les riverains qui s'étaient rassemblés pour faire leurs courses ont été surpris par  l'apparition de deux inconnus : 
          '... Ils s'y étaient rendus dans leur tenue de travail, pantalon et tablier couverts de terre. Cela les signalait immédiatement aux yeux de la       population comme des 'étrangers', car ils  dérogeaient à la coutume locale qui voulait jamais  un potier poyaudin ne sortit en ville avant d'avoir ôté ses vêtements d'atelier ...' (1)

 

À la recherche d'un emploi, les deux potiers venaient de La Borne, situé à soixante kilomètres à l'ouest. A la Borne les potiers avaient l'habitude de conserver leurs vêtements de travail après leur journée de labeur. Un déclin lent mais inexorable affectait l'industrie de la poterie traditionnelle dans toute la France, et celle de la région centrale en particulier. Mais les deux grands centres de poterie restants, bien que situés sur le même lit d'argile et ayant une production presque identique, réagirent de manière différente face à cette crise. Et Saint Amand en Puisaye supplantât La Borne en tant que centre industriel. Après des siècles de croissance et de prospérité, les premiers signes menaçant apparurent au milieu du XIXe siècle avec les premières phases de la révolution industrielle. En 1858, les poteries de la région de Puisaye commençaient à subir une concurrence des usines nouvellement créées comme l’usine de grès de Bonny-sur-Loire créée en 1854. (2) Jusque-là, la mécanisation, qui finirait par être responsable du dépeuplement massif des campagnes, n'avait guère d'effet sur les poteries du Berry, ni sur les provinces éloignées desservies par leurs produits. Les besoins de la France rurale sont restés tels qu'ils avaient été pendant des générations, et les débouchés locaux et régionaux des potiers restaient le facteur le plus important de leur bien-être économique. (3) Décrivant la situation en Puisaye, Marcel Poulet a montré comment deux facteurs allaient bientôt se conjuguer au détriment de l'artisanat traditionnel en général et de la poterie en particulier. 
          '... La naissance des grandes fabriques industrielles va permettre une production abondante à bon marché  d'une part, et d'autre part les progrès techniques et industriels vont susciter l'apparition de produits  nouveaux: vaisselle de fonte, de fer blanc.  Le développement des chemins de fer va quant à lui favoriser la diffusion de ces produits nouveaux sur les marchés ruraux.  Il est bien significatif d'ailleurs que c'est la vaisselle qui sera la première touchée, et très durement puisque les  ateliers du nord dont c'était la production spécifique, auront presque tous disparu à la fin du siècle ...' (4)

 

 Le réseau ferroviaire, étendu à Henrichemont, en voie étroite en 1885, était déjà arrivé à Bourges en 1847, au moment même où une ligne à voie étroite avait été construite pour relier Saint Amand à la gare de Neuvy-sur-Loire. Si chaque centre avait ses propres points de vente, ils étaient en compétition pour la promotion de leurs saloirs en Bretagne et en Vendée. Au tournant du siècle, la vente de leurs produits était vaste et couvrait, en plus de la Bretagne, la partie centrale de la France, d'Est en Ouest, y compris Paris (Bordelais, Charente, Vendée, Poitou, Auvergne , Sologne, Champagne, Lyonnais, Jura, plus un fort marché régional). (5) Le défi posé par le nouveau produit industriel et l'incapacité de nombreux potiers traditionnels à reconnaître le besoin de modernisation vont bientôt être enregistrés à La Puisaye:
 

          '... Il faut dire que les potiers ne se perfectionnent point dans leur art.  Ce que leurs grands-pères, ce que leurs pères ont fait il y a 50 ans, il y a 100 ans, ils le font encore aujourd'hui, ni mieux, ni plus mal.  Mais tout progresse, tout se perfectionne, et les usines similaires l'ont compris, aussi fournissent-elles aussi bon, à aussi bas prix et beaucoup plus élégant. Le public s'est donc dit que payer pour payer il valait mieux avoir beau que laid.  La concurrence s'est faite sur une grande échelle  et l'on a pu voir, on peut encore voir aujourd'hui, des ouvriers potiers dont les femmes font le commerce de mercerie, épicerie, poterie, aller faire leurs emplettes dans des usines étrangères ...'(6)

 

La réaction à la crise a pris une forme différente à La Borne. Les chiffres des recensements tant pour 1861 que pour 1911 montrent qu'au cours du demi-siècle écoulé, la population du village avait augmenté de 570 à 605, soit une augmentation de 6%, contrairement à la réduction de près de 20% dans les zones rurales environnantes. (7) Plus important encore, les chiffres du recensement de 1891 révèlent que, cette année-là, la population du village avait atteint son apogée, avec seulement cinq habitants se déclarant impliqués dans une activité agricole. Quatre-vingt-trois étaient potiers, et les occupations des autres sont des professions développées autour de l'activité économique principale, la poterie. Ces professions déclineront aussi car les produits de la poterie seront remplacés par des articles fabriqués, plus facilement et à meilleur marché, dans d'autres matériaux, au nouveau siècle. Parmi ces professions, on trouve : 

61 bûcherons et ouvriers; 

7 transporteurs; 

7 tisserands; 

3 boulangers; 

1 boucher 

23 artisans, dont un ébéniste, un fabricant de harnais, un maçon, un charretier de roue et un forgeron. (8) 

Bien que La Borne ait toujours été le principal centre de production de la région d’ Henrichemont, la demande du marché avait été suffisante pour soutenir les poteries plus petites. En 1861, le recensement a révélé que les centres suivants étaient toujours actifs: 

Les Poteries d'Achères
 

      Veuve Talbot et ses deux fils, Pierre et Frederic.

      Jean et Jacques Talbot.

      Jean-Baptiste et son fils.

 
Les Poteries d'Humbligny
 

      François Auchère dit Chappé.

      François et Jean Auchère.

      Jean et Leon Siguret.

 
Neuvy-Deux-Clochers
 

      Jean, Etienne et François Auchère.

      Felix et Auguste Talbot, et un ouvrier, Germain Chenu.

 
Les Siguret of Neuilly-en-Sancerre

 
      Sébastien et François Panariou.

      

      Le rapport sur la situation industriel du Cher en 1860 note que 'les poteries entrent dans une période de prosperité remarquable.  La marchandise s'écoule avec une grande facilité.'  Même avec les grands fours mis à feu trente fois par an, les dix poteries et leurs trente ouvriers étaient à peine capables d'exécuter leurs commandes. (9) En 1887, Albert de Meloizes, rapportant les informations fournies par Buhot de Kersers sur la poursuite des travaux de la Société des Antiquaires du Centre, se sentit en mesure d'attirer l'attention sur le succès continu du village.:

 

          '... On sait que l'atelier céramique de La Borne, ou sont encore en usage, les procédés  les plus primitifs de l'art du potier, non  seulement se soutient par l'excellence de  ses produits inattaquables aux acides et bon marché, mais encore qu'il va prospérant en augmentant d'importance d'année  en année.  Il place aujourd'hui ses produits  jusque dans le Poitou et le Limousin. Il y a là un fait économique fort curieux, fort rare dans nos pays peu industrieux et tout ce qui s'y rapporte mérite d'être noté ...' (10)

 

L'optimisme de de Kersers, qui reposait manifestement sur la demande continue de saloirs et autres grands contenants, avait manifestement ignoré le malaise déjà manifeste à La Borne, où les patrons se plaignaient que l'extension du chemin de fer à Henrichemont en 1885 avait donné un avantage notable à leurs concurrents industriels. (11) Cela devait être confirmé en 1888, quand il fut noté :
          '... la poterie a diminué le nombre des ouvriers.  Les potiers se plaignent avec raison de la taxe qui est appliquée à leurs produits qui est celle de la poterie de luxe. Ils se font concurrence et se plaignent beaucoup de leurs prix de vente.  Quant aux ouvriers, ils manifestent des tendances de voir augmenter leurs salaires ...' (12)

 

Que le déclin des poteries ait commencé en 1901 était une évidence, lorsque les ateliers des Poteries  des Achères et des Sigurets de Neuilly-en-Sancerre ont cessé de fonctionner. En 1910, l'annuaire commercial du Cher montrait qu'il ne restait que quarante-huit potiers, travaillant pour douze patrons à La Borne, quatre à Neuvy-deux-Clochers et pour un seulement aux Poteries d'Humbligny. (13) En 1892, les potiers patrons ont expérimenté les premiers signes d'organisation du travail au sein de l'industrie avec la création du `` Syndicat des Ouvriers Potiers et Travaux similaires des cantons d'Henrichemont et des Aix d'Angillon ''. (14) Mais ce n'est qu'en 1910 que la première grève majeure a été signalée: 

          '... Les ouvriers potiers de La Borne sont en grève depuis le 24 juin; ils réclament une  augmentation de salaires de 10 a 35% suivant le type de travail.  Les patrons, dans une tentative de conciliation ont offert 10% mais le syndicat des ouvriers a refusé ...' (15)

 

La plupart des quarante-six potiers travaillant alors dans le village étaient en mesure de trouver un emploi alternatif dans les forêts ou sur la construction du « tacot », la ligne de fer étroite destinée à relier La Borne directement à la gare d'Henrichemont. La grève a duré près d'un an avant que les ouvriers ne retournent travailler chez  leurs patrons, mais sans avoir sensiblement amélioré leur situation antérieure. Avec l'avènement de la Grande Guerre, la mobilisation d'août 1914 vida pratiquement les poteries, et à un tel rythme que le patron, Bedu-Guillepain, se retrouva avec un four rempli d'articles cuits, et personne pour l'aider à le défourner. (16) Les années d'après-guerre ont vu une accélération du déclin. Après 1918, les seules poteries restantes dans la région sont celles de La Borne et «Le Grand Louis», Louis Auchère de Neuvy-deux-Clochers, qui, avec l'aide d'un assistant, fait chauffer son four une fois par an. (17) Avec le coût de la vie qui a augmenté, une nouvelle grève ne pouvait guère être évitée, et le 1er avril 1924, ayant demandé que leurs salaires soient augmentés, les potiers ont quitté leur travail et ne sont retournés au travail qu'en août, lorqu’ils ils ont reçu une indemnité qui a porté leur rémunération journalière de 22 à 24 francs. (18)
 

     Contrairement à de nombreuses poteries dans d'autres régions où, face à la concurrence industrialisée, certains ateliers avaient commencé à se concentrer sur des objets spécialisés, la perpétuation de la tradition artisanale à La Borne assurait la continuation, aux côtés des grands saloirs et vinaigriers, avec une gamme de petits récipients, tels que des tasses, des bouteilles, des bocaux, des assiettes, etc. Au cours des années vingt, la demande pour ces articles a commencé à diminuer à mesure que de nouveaux changements se manifestaient dans les campagnes. Les gens étaient plus enclins à se déplacer à la recherche d'un emploi, accélérant le dépeuplement des zones rurales. Pour ceux qui restaient, le boucher qui faisait sa tournée signifiait moins de récipients pour conserver la viande; l'utilisation de séparateurs a entraîné une diminution de la demande de récipients pour le lait et ses sous-produits, et il était beaucoup plus économique d'acheter le produit en fer galvanisé moins lourd et moins fragile. (19)  À la fin de la décennie, alors que les effets de la récession commençaient à toucher le pays, La Borne subit un coup mortel lorsque, en 1930, les Etablissements Philippon et Bruchet de Limoges, principal grossiste de sa poterie dans l'ouest de la France, supprimèrent le référencement de Gabriel Talbot, et le transférèrent à Saint Amand-en-Puisaye, où les moyens de production, et les prix, étaient plus adaptés aux nouvelles demandes. (20) Face à une baisse croissante des ventes, les patrons décident de réduire les salaires de 15% à partir du 1er janvier 1933. Les vingt-trois potiers restants et certains ouvriers, bien que disposés à accepter une réduction de 7,5%, se mirent en grève. Malgré les tentatives de conciliation, les positions opposées étaient inconciliables et de nombreux employés restèrent sans travail pendant plus de deux ans. (21) D'autres décidèrent de chercher un emploi ailleurs. Ainsi la poterie traditionnelle de La Borne déjà affaiblie fut privée de certains de ses meilleurs potiers, parmi lesquels les deux qui créérent tel émoi au marché du lundi à Saint Amand. Pour eux, la différence entre les deux centres devait être tout aussi surprenante. 

Depuis le XIXe siècle, Saint-Amand-en-Puisaye était ouvert aux influences venues de l'extérieur. La plus notable et la plus influente fut celle du sculpteur parisien Jean Carriès. Sa rencontre avec la céramique japonaise à l'Exposition Universelle de 1878 avait fait sur lui une profonde impression. Et dans le climat dans lequel, l'étude et la diffusion des concepts de base de l'art japonais était à son apogée, il eut amplement l'occasion de s'adonner à sa passion grandissante pour le grès, comme le rappelle son ami, le critique Arsène Alexandre: 
          '... Les petits pots à thé, de Seto, qui sont d'un émail brun sombre, condensé même jusqu'au noir, et qui, au toucher, donnent une sensation caressante, onctueuse, comme  une cosse de châtaigne, comme une enveloppe de fruit, le hantaient surtout ...' (22)

 

     Il lui faudra dix ans avant qu'il ne se décide finalement à s'engager dans la céramique et à travailler à la manière des potiers japonais. Son arrivée en Puisaye, laissa une description vivante de son engagement par son ami et disciple, William Lee:
 

          '... Il y debarque un beau jour (au printemps de 1888), léger d'argent de de science, mais résolu, tenace et, d'ailleurs, très préparé par ses recherches d'art antérieures.  En l'espace de quelques mois, sans autre apprentissage, il réussit à s'improviser potier. Il interroge l'un et l'autre, il écoute, il observe, il cherche, il bat le pays.  On le voit ramasser des cailloux sur les routes, broyer des scories de four, délayer et tamiser  marnes et terres, et presque tout de suite ses  premiers essais sortis du four, ont figure de quelque chose: exemple unique qui dénote, avec un rare bonheur, des facultes d'intuition extraordinaires. Après de brefs retours à Paris, il s'installe bientôt définitivement en Puisaye  et s'attelle courageusement à son ingrate besogne ...' (23)

 

Reprenant les procédés du potier japonais traditionnel, il produisit près de trois mille pièces avant sa mort prématurée en 1894; articles tournés, sculptures et céramiques architecturales. Il avait trouvé à Saint Amand une abondance de cette matière qu'il façonnait, seul et sans l'intermédiaire du bronze fondateur, l'argile de la région dont il devait remarquer: 
          '... ce mâle de la procelaine, cette matière noble qui nul ne peut dominer s'il n'est un maître ouvrier - pâte divine, silice mystérieuse qui, sous l'habile pression des doigts prend des  formes si diverses, si exquisement gracieuses, qui résiste aux températures énormes, qui s'assimile des émaux chargés de chaux et s'épanouit sous l'aspect enchanteur d'un fruit mûr ou d'un cailloux précieux, modelé pour le joie ou le besoin de l'homme ...' (24)

 

Avant d'installer enfin son propre atelier à Montriveau, près d'Arquian, où il fit construire son propre four, celui basé sur les fours couchés de la région, il acquiert les rudiments de l'artisanat dans l'atelier de Pierre Amand Lion, apprenant à tourner sur le tour à roue et se livrant à ses premières expériences avec les glaçures qu'il avait fabriquées à partir des matériaux primaires qu'il avait recueillis en parcourant le terrain local. Outre ses vases, aux volumes tendus et gonflants, admirables pour supporter ses glaçures coulées, (Fig 55, 56) il se concentre sur les formes céramiques qui émanent de sa formation de sculpteur, qui se manifeste avec maîtrise des objets de décoration: fruits, légumes, grenouilles et crapauds, animaux fantastiques, masques grimaçants, portraits et bébés. (Fig.57, Fig.58)
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Fig. 55




  Fig. 56
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  Fig. 57
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  Fig. 58
Les émaux de Carriès
 

Les premiers essais de glaçure de Carriès avaient une base de fer et, pour y parvenir, il a eu recours à un procédé stimulé par l'utilisation japonaise de roches broyées et d'autres matériaux naturels. Des limes métalliques étaient fabriquées à Cosne et, lors de leur trempe, il était d'usage de les plonger dans des creusets contenant du plomb fondu. Comme il arrivait souvent que les creusets se cassent pendant l'opération, les carreaux de sol en terre cuite, qui par nature contenaient du fer, étaient imprégnés de plomb. Prenant certains d'entre eux, Carriès les broya finement pour obtenir un ingrédient pour un glaçage. Dans le rapport de l'Exposition Universelle de 1878, il avait également lu que les Japonais avaient souvent utilisé des cendres de bois dans leurs recettes d'émail. Comme les fours de Saint Amand, comme ceux de La Borne étaient alimentés au bois. Carriès incorpora les cendres résultantes dans ses autres essais d'émail, obtenant des tons sobres, doux au toucher, d'une couleur grise ou blanc cassé. Il a essayé d’imiter les surfaces brisées et mouchetées de diverses espèces de courges, les étudiant pour tenter de reproduire leur réalité extérieure. Sur ceux-ci et sur ses bols l'effet était souvent accentué par une profusion d'une glaçure dorée sous forme de masses colorées. Il a sans doute emprunté cette idée à la coutume japonaise qui consistait à utiliser de la laque d'or pour réparer les fissures dans des pots préalablement cuits. Cette patine dorée de Carriès présente une teinte tamisée qui s'accorde parfaitement avec la tonalité fauve, grise ou rouillée de la glaçure de fond. C'est aux seuls Japonais que Lee attribue la méthode que Carriès a utilisée pour l'élaboration de ses glacis, à savoir l'utilisation de matériaux locaux.  Ils sont classés par lui en trois groupes :
 

1.       glacures de cendre '... contiennent en effet tous de la cendre de bois, à l'imitation, nous dit-on, des japonais ...'  Rappelant les glacis blancs et veloutés coréens et japonais, ils comprennent :
 

(a)  quatre blancs
(b)  un vert obtenu par addition de carbonate de cuivre
(c)  bruns variés et brun-rouge, obtenus par l'introduction de argile rouge ou oxyde de fer..
2.         Plaquettes colorées obtenues avec des bases, ferrugineuses ou obtenues du chromate de baryte, associé à l'argile de Saint- Amand. Les cendres ne sont pas utilisées dans leur composition et les tonalités obtenus sont : rose, jaune, brique, violet-rouge, rouille, vert moucheté avec du rouge.
           '... Il y a là une gamme très variée et fort intéressant pour le céramiste ...' (25)

 

3.      Émaux mats: composés principalement des mêmes éléments avec l'utilisation de cendres de bois une fois de plus. Oxydes d'uranium et de titane, rutile, etc. sont employés et donnent: jaune-orange, brun-rouge, violet-brun aux reflets bleutés et jaune ivoire.
 

         Lee met l'accent sur le développement instinctif de Carriès de ses glacis et souligne le fait que ses compositions de glacis - paru chez Auclair dans 'Art et Décoration', octobre 1910 - n'étaient que des recettes, '... en céramique, c'est l' homme qui fait tout, non la recette ... '(26)
 

Deux ou trois émaux coulent vers le bas à partir du col et des épaules de ses vases mais, avec avec beaucoup de contrôle, il a pu réaliser une gamme de coloration en affinité avec le « naturel » de beaucoup de leurs modèles japonais. Cet écoulement libre et rapide de la glaçure, permet de de dégager du carcan du décor surchargé: 
          '... la faculté de laisser la poterie sans ornement apporte de nouvelles possibilités, entraîne la libération de la forme et permet d'échapper aux styles pluralistes européens, encore présents à la fin du siècle dernier ...' (27)

 

 'L'école de Carriès' et Saint-Amand
 

      Le pouvoir, l’energie et l’entousiasme de Carries ont été immenses.  En tant que catalyseur, il a réuni de nombreux amis et disciples. Certains étaient des passionnés locaux, comme le Docteur Lamblin de Saint-Fargeau et l'Abbé Pacton d'Arquian, mais surtout, comme Paul Jeanneney, Georges Hoentschel et Willaim Lee, tous installés et travaillant à Saint-Amand, ils étaient des amis parisiens: 
          '... désireux de pratiquer un métier manuel dont l'example japonais leur a revelé l'importance quasi-mystique ...' (28)

 

      “L’école de Carriès” a ainsi inspiré, un phénomène unique en France :  pureté des formes et de douceur des glaçures mates. Ce modèle dominera dans les salons parisiens au tournant du 20e siècle, et inspirera les générations suivantes:
 

          '... une conception de la céramique que d'autres à sa suite ont adoptée et enrichie de leur expérience, technique et intime ... Ils ont tous en commun cette fascination pour l'émail, brillant ou mat, pour ses vibrations, ses profondeurs, ses  transparences, pour ce qu'il suggére de la forme  et de la matière, grès ou porcelaine, qu'il  enrobe ...' (29)

 

Malgré une réserve de la part des potiers traditionnels, certains s'étaient rendu compte que l'atelier d'Amand Lion avait été «la charnière de la poterie traditionnelle et des premières recherches du renouveau». (30) De plus en plus réactif, un nombre important de potiers ont adopté son esthétique et ont commencé à orienter leurs propres recherches dans une direction similaire. Amand Lion, lui-même apprenant de Carriès, «produisait des grès égalant, en qualité, ceux de l'illustre céramiste ou peu s'en faillait». (31) Son fils Eugène, résolument poursuivi dans cette tradition, produisant des pièces d'une forme sobre, sur lesquelles jouaient des craquelures et coulaient des glaçures : 

          '... Il est, parmi les potiers de l'ancienne tradition, celui qui emprunte le plus à Carriès et avec le plus de réussite.  Il en prolongea longtemps les formes et l'émaillage dans ses vases, petits ou grands ...' (32)

 

 
Modernisation à Saint-Amand-en-Puisaye
 

En Puisaye, comme dans d'autres centres de poterie, la Grande Guerre de 14 a été une étape dans l'évolution ou la fin des ateliers Avant le conflit, un certain nombre de petits ateliers avaient disparus petit à petit. Certains ont réussi à survivre, mais la force de Saint-Amand dans les décennies suivantes a été l’investissement d’outils de production plus performants, par de personnes issues de la communauté traditionnelle qui ont perçu, plus tôt que d'autres, la nécessité de se moderniser. (33) Après 1918, une activité semi-industrielle se développera exclusivement à Saint-Amand, et était principalement due aux membres de la famille Normand, Fernand et André, dont les ancêtres avaient initié la dynastie à Arquian en 1736. (34) Les tours actionnées par des moteurs à essence seront bientôt suivies par celles à propulsion électrique, et l'initiative fut également prise de transformer le mode de combustion des «grands fours» par l'introduction du charbon. La spécialisation  des fonctions a été aussi introduite. Ainsi, un jeune homme entrant dans une entreprise en tant qu'apprenti «tourneur» n’apprendra aucun autre aspect du métier. Marc Pillet a montré comment cette pratique était déjà apparente dans la terminologie utilisée à La Puisaye, par opposition à celle en usage à La Borne. Là, il devient «potier», devant acquérir toutes les compétences requises, alors qu'à Saint-Amand, du fait de son unique rôle, il est connu comme «tourneur». Une caractéristique plus importante, et qui déterminait la rémunération des salariés, différenciait les deux centres : 
          '... A La Borne les potiers étaient payés à la pièce finie et rendue sèche, tandis qu'a Saint-Amand, la comptabilisation se faisait à la journée: une quantité d'un type d'article étant définie par le travail quotidien, le programme étant donné chaque semaine ...' (35)

 

Ainsi un « tourneur » à St-Amand, travaillant entre six et huit heures selon la difficulté de la pièce à répéter, pouvait gagner trente-huit francs en une journée, alors qu'un « potier » à La Borne était payé vingt-six pour une journée qui durait de 6h à 20 h À la fin de l'entre-deux-guerres, cette adhésion à la forme de vie artisanale qui avait soutenu le village pendant des générations était toujours en place, avec cinq patrons potiers toujours en activité, et les artisans satellites essentiels toujours dépendants d'eux pour leur propre avenir. : 
          '... Cette concentration pour les deux cents habitants que le village comptait alors, et pour la période à laquelle elle se situe, dénote une très grande persistance d'un type d'économie fermée et de l'autoconsommation dans ce petit  bourg isolé au milieu des bois.  Cet isolement, cette vie sur soi, entraînait (ou avait pour cause) un individualisme très fort qui faisait considérer comme suspect ou négligeable tout ce qui était étranger au village ...' (36)

 

C'était une mentalité tellement fermée qu’elle empêcherait les tentatives de ressusciter le village, même si elles étaient tentées par des membres de la communauté elle-même. Certains patrons potiers, notamment Joseph Talbot, Gabriel et Henri Talbot, ont tenté de le faire, en modifiant certaines formes et en utilisant une simple gamme de glaçures coulées. Ils ont obtenu des résultats prometteurs. Mais c'est surtout Armand Bedu qui a perçu le déclin inévitable de l'artisanat traditionnel à moins qu'il ne soit soumis à la modernisation et à la transformation. Jusqu'à sa mort en 1967, il fut la seule figure du village à contribuer aux bases d'un renouveau de la vie céramique. 

Né le 5 juin 1891, dans une lignée familiale de potiers du village. Armand Bedu était le petit-fils de François Guillepain dont les compétences légendaires avaient été à l'origine du grand vinaigrier et du saloir, tournés spécialement pour l'Exposition de 1889 à Paris. (37) 
Sous sa tutelle, Armand avait effectué son apprentissage traditionnel avant d'obtenir un poste de spécialiste de la céramique dans une usine chimique, Teston, à Lyon. Par la suite, il a passé trois ans à l'Usine des Isolants du Rhône à Villieurbanne, période pendant laquelle il a également étudié à l'école technique «La Martinière». (38) 
Avant de retourner à La Borne en 1919, il avait découvert les faïences persanes, les porcelaines flammées des hautes époques chinoises et les grès japonais ... Son enthousiasme pour l'art de l'Extrême-Orient était né et le marquera toute sa vie '. (39) Réinstallé dans le village, il reprend la poterie de Jacques Talbot à La Borne d'en bas, et entreprend d'introduire des équipements modernes.

À partir de 1921, il étend sa production à des travaux décoratifs et ornementaux, s'engageant également dans la recherche de corps d'argile, de glissements et d'émaux colorés: 

          '... L'année 1927 marque le début de sa réussite d'émaux, de tons variés allant du gris clair au vert bronze et du jaune au brun mat.  MM. Joseph Massé, Duneufgermain et François Guillaume sont conquis.  Ce dernier, amateur de céramique, découvrant le grès, se passionnera,  s'investissant totalement pendant plus de dix ans apportant son imagination, sa sensibilité, son talent ...' (40)

CHAPITRE V
 

 JOSEPH MASSE - ARTISAN – POTIER  DE SOYE-EN-SEPTAINE
 

 En tant que potier, Joseph Massé avait d'abord été attiré l'attention du public lorsqu'il avait exposé à la Xle. Exposition des Anciens Elèves de l'Ecole d'Art, tenue à Bourges en avril 1924. Dans des articles écrits pour «La Dépêche du Berry», Edouard Duneufgermain a raconté comment Massé, «déjà peintre et graveur, a voulu pratiquer un art plus manuel, si l'on peut s'exprimer ainsi». (1) C'est en tant que peintre et graveur qu'il avait obtenu son diplôme, plus de deux décennies plus tôt; non pas de l'école d'art de Bourges, mais de l'école des beaux-arts de Lyon, dans laquelle il s'était inscrit après sa naissance et sa jeunesse à Bordeaux, où il était né le 20 juin 1878. (2) Élève lyonnais, il avait noué une amitié étroite et durable avec son professeur, Paul Borel, qui faisait partie d’un  groupe de peintres décrit par Lydie Huyghe comme l'une des deux brillantes écoles à émerger en province au XIXe siècle. (3) Y compris Chenevard, dont les thèmes esthétiques et moraux ont influencé Carrière, Janmot, peintre de thèmes religieux fortement influencé par Ingres, et Lamothe, qui a légué les idéaux d'Ingres à Degas (4), c'était le style académique et le contenu religieux de leurs œuvres qui avaient attiré le mépris de Baudelaire: 

          ' ... Ville singulière, bigote et marchande, catholique et protestante, pleine de brume et de charbon, les idées s'y debrouillent difficilement. Tout ce qui vient de Lyon est minutieux, lentement elaboré et craintif, l'abbé Nouveau, Laprade,  Soulary, Chenevard, Janmot.  On dirait que les  cerveaux y sont enchiffrenés ...' (5)

 

Le peintre Janmot, «un esprit religieux et élégiaque» (6),  avait été le mentor de Paul Borel. Ce dernier, est né le 13 février 1829 dans une famille d'industriels de la classe moyenne très liés à la société. Borel est inscrit à l'école dominicaine d'Oullins, où une profonde impression est faite sur lui par l'abbé Lacuria, philosophe, artiste, compositeur et écrivain. (7) Révélant tout au long de son adolescence une piété grandissante et une inclination vers une vocation religieuse, il fut cependant contraint de concilier cette aspiration avec un désir tout aussi puissant de poursuivre une carrière artistique. La raison de son choix éventuel est expliquée clairement dans une lettre qu'il a écrite à un ami à la veille de l'ordination: 

          '... Vous posséderez votre grâce tout seul, mais je suis persuadé que son ombre me fera du bien ... A chaque fois que vous ferez dans les Ordres, les  liens se reserront.  C'est pourtant singulier que je parle ainsi de manière à faire croire que je suis dans les mêmes conditions que vous, cela vient  de ce que je suis convaincu d'outre en outre que ma  position d'artiste c'est une position sacerdotale et que je sais que vous le sentez ...' (8)

 

     Accompagné de Louis Janmot, il a étudié au Louvre en 1849, suivi d'une longue tournée en Italie et aux Pays-Bas. (9) Hormis quelques portraits d'amis, c'est la peinture religieuse qui absorbe ses énergies et, étant financièrement indépendants le reste de sa longue vie est consacrée à son double rôle dans la vie : la pratique des œuvres caritatives et l'exécution de grands des peintures murales dont les plus importantes furent la décoration de la chapelle d'Oullins, de la basilique d'Ars, de l'église Saint-Paul de Lyon, de la chapelle des Augustins à Versailles et de l'hôpital Saint-Joseph de Lyon. (10) En opposition avec la diatribe de Baudelaire sur l'école de Lyon, l'œuvre de Paul Borel a suscité des éloges sans réserve de Huysmans dans «La Cathédrale». Discutant de l'art religieux de son temps, Huysmans a distingué le peintre lyonnais qui, 'vivant en province, et n'exposant jamais à Paris, peignait des tableaux pour les églises et pour les cloîtres, travaillait pour la gloire de Dieu, ne voulant accepter, des prêtres et des moines, aucun salaire ...' (11)  Tout en reconnaissant que beaucoup, alors imprégnés de l'esprit du modernisme, auraient souri ironiquement en confrontant les schémas de Borel, Huysmans a trouvé que sa peinture était:
 

          '... La peinture religieuse la plus suprenante de notre temps ... et elle avait été obtenu sans pastiche des primitifs, sans tricherie, de corps gauches cernés par des fils de fer, sans apprêts  et sans dols.  Mais quel catholique pratiquant,  quel artiste éperdu de Dieu devant être l'homme qui avait peint une telle oeuvre! Et après lui, tout se taisait ...' (12)

 

C'était dans cette ambiance que Joseph Massé a grandi, son propre travail englobant également une grande partie des sujets de son maître. L'amitié naissante entre Joseph Massé et son maître Paul Borel, s’est cimentée lorsque, au début de 1902, le grand-père de Massé mourut. Avec un cabinet d'avocats prospère à Bourges, son grand-père Massé avait également été vice-président du Conseil général du Cher et vice-président de la Société d'agriculture. Son père étant déjà décédé, c'est Joseph Massé qui hérite directement de la propriété familiale de Soye-en-Septaine, à sept kilomètres au sud de Bourges.
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Planche 9
Depuis la fin du XVIIe siècle, le Domaine du Tremblay était la propriété de la famille Massé. (13) Grand domaine d'environ quatre cents acres, il était situé à la limite sud de Soye-en-Septaine, commune de deux cent trente habitants. (14) (Planche 9) Les extensions progressives des bâtiments, principalement effectuées au cours du XIXe siècle, avaient abouti à un ensemble architectural typique de la Champagne Berrichonne. Bien que présentant un ensemble harmonieux, les catégories sociales des habitations individuelles étaient nettement définies, l'hébergement du  métayer et de sa famille et celui des ouvriers agricoles - le  logis du bas-courrier - flanquant de part et d'autre d'un massif de Ormes hollandais qui donnaient sur l'entrée principale dans une cour centrale. À l'est se trouvait l'arrière du «logis du maître» (planche 10).
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Planche 10

Dans ce dernier, les pièces se trouvaient toutes au rez-de-chaussée, «c'est l'image d'une vie horizontale active» (15) (planche 11), et donnaient sur un joli jardin. (Fig.59) Bien que petite, la résidence principale se distinguait de tous les autres bâtiments par son raffinement architectural, la disposition soignée des éléments de la façade et du toit, la qualité de l'exécution et l'harmonie générale des proportions étant toutes dans le style de Louis XlV. (16)

[image: image79.jpg]



Fig. 59
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Planche 11
          '... bourgeoise, certes, mais elle reste pleine de bonhomie : C'est bien la le type de la gentilhommière compagnarde, demeures mi-paysannes, mi-bourgeoises, qui s'harmonisent si bien dans l'ensemble du domaine car le logis du maître fait partie intégrante de l'exploitation ...' (17)

 

Se concentrant sur la culture des céréales, la gestion au jour le jour du domaine était supervisée par le métayer, tandis que le propriétaire, le grand-père de Massé, poursuivait son cabinet d'avocat à proximité de Bourges, où il maintenait sa résidence principale. Joseph Massé connaissait déjà La Tremblay, y ayant passé de nombreuses vacances avec son grand-père, mais pendant quelques années après avoir hérité de la propriété, il partagea son temps entre Soye et Lyon où il avait un appartement et où il entretenait des contacts avec ses proches amis et son professeur, Paul Borel.

La manière dont laquelle les convictions religieuses de Paul Borel ont imprégné la totalité de son existence peut être appréciée à partir du contenu des lettres qu'il a écrites à de nombreux amis et connaissances. Celles qu'il écrivit à Massé furent publiées après sa mort en 1913. En plus de peindre quelques détails de la vie au Tremblay, elles sont pleines de la saveur du message qu'il espérait perpétuer à travers son élève. Voyez dans cette lettre les allusions constantes faites au créateur et au rôle que l'on est appelé à jouer dans ce monde: 
          '... Notre vie actuelle est le vestibule de l'autre et c'est fort heureux, car la vie actuelle a trop de lacunes, trop de traverses, trop d'épreuves  pour pouvoir nous suffire, et s'il y a moyen de la parcourir jusqu'au bout sans découragement, c'est uniquement en la Foi en l'autre vie qu'on le doit ...' (18)

 

          '... Je vois que vous pensez aux amis même quand ils   sont vieux! Je ne vous oublie pas non plus et je vous vois partageant votre temps entre les Beaux-Arts et l'Art agricole, nourricier de tous les autres, car il faut bien le dire, l'Art non agricole donne de l'eau à boire parce que l'on en trouve partout, mais ne dépasse guère ce résultant (j'allais dire ce but, ce qui eût été  inexact) ...' (19)

 

          '... Mettez vous a l'ouvrage dans la mesure où vous le permettront vos devoirs de famille et de propriétaire (et enfin de conseiller municipal), mais rappelez-vous que la liberté de travail est comme toutes les libertés, suivant un dicton de l'ordre politique, elle se prend, on ne la donne pas ...' (20)

 

          '... Je vous vois d'ici présidant à vos moissons comme  un des vieux patriarches de la Bible (ce serait le moment de faire de belles phrases sur les épis d'or fauchés, non plus par le beau geste de la faucille, mais par le grincement des dents de la machine a battre. Enfoncée la Bible!)

 

          Je vous vois aussi contemplant avec un ravissement rempli de promesses les murs et les vitrines de votre atelier. Si maintenant, vous ne tombez pas des chefs-d'oeuvre, vous serez un grand coupable.

 

          Je vous vois aussi, assistant au sénat municipal de la commune  ( vous êtes bien conseiller municipal ..." (21) '... Vous travaillez, tant mieux! Je suis de plus au regret de n'avoir pas pu vous mettre la main au paysage. Mettez-vous-y tout de même.  Je serais fort étonné que cela ne vous fasse pas de bien comme débrouillage et d'étude d'ensemble.  Tachez de ne mettre des détails  qu'à la fin ...' (22)

 

La référence de Borel à l'atelier est celle que Massé a construit peu après avoir pris possession de La Tremblay. En ajoutant un autre étage au bâtiment sur le côté sud de la cour centrale (planche 10), il a créé un atelier d’artiste spacieux et inondé de la lumière du nord. (Fig.60)
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Fig. 60

Le caractère et la qualité de cette extension, son orientation idéale, la qualité des matériaux et l'exécution sont autant de signes caractéristiques de l'attitude qu'il allait adopter dans tous les nombreux domaines qu'il embrassait. De nombreux dossiers restent dans son atelier pour témoigner de l'application et de l'intensité avec lesquelles il a poursuivit les activités de peintre et de gentlemen farmer. En plus des notes abondantes sur la peinture, il y a celles qui reflètent une passion pour l'automobile, et dans une province où la chasse est reine, de nombreux ouvrages faisant autorité sur, la Chasse, les  Fusils et Armes ,les Chiens: dressage, élevage, nourritures etc. 

Inévitablement, il fut appelé à prendre part à la vie politique et, comme Borel l'avait noté, en 1904 il fut élu Conseiller Municipal, une initiation à la vie politique qui allait le mener à terme aux législatures régionales et nationales.
Bien qu'il n'y ait aucune preuve indiquant que Joseph Massé ait exposé ou vendu ses peintures, celles qui restent dans son atelier montrent que sa production dans les années précédant la Première Guerre mondiale a été constante. À l'exception de quelques gravures qu'il a achetées lors de la vente de l'atelier de Borel (23), les murs et la galerie regorgent de tableaux de Massé lui-même, de croquis de paysages, de portraits et d'études de tête, souvent de sa femme et d'autres membres de sa famille élargie, des prophètes de l'Ancien Testament et d'autres basés sur des thèmes religieux, tous affichant une formation. (Figures 61, 62)
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Fig. 61
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Fig.62
     En  plus de son implication dans la vie politique, il allait aussi s’impliquer dans la vie culturelle et artistique de la région. En 1908, il fait don d'un tableau «Le Pèlerin» au musée du Berry (24), coïncidant peut-être avec sa cooptation comme «membre correspondant du musée». (25) Dans une lettre adressée aux autorités muséales, il les a informés de la réception de M. de Meloizes d’un avis indiquant qu'il avait également été nommé ‘membre titulaire’ de la Société des Antiquaires du Centre, poursuivant:
 

          '... j'ai changé d'adresse à Lyon.  Je suis maintenant 35 rue Tronchet mais je n'ai ici qu'un pied a terre et mon vrai domicile est a Soye-en-Septaine ou je reste la plus grande partie de l'année ...' (26)

 

Sa participation régulière aux réunions du musée du Berry et de la société des antiquaires du Cher montre qu'il a pris au sérieux ses devoirs de membre, jusqu'au début de la Première Guerre mondiale. Mobilisé le 2 août 1914 en tant que simple soldat, il termina la campagne avec le grade de sous-lieutenant, démobilisé le 21 février 1919. Au cours de la guerre, il a été blessé deux fois, a reçu deux citations et a reçu la Croix de Guerre et la Légion d'Honneur et un titre militaire. (27) La guerre ne l'a pas dissuadé de poursuivre son activité artistique, et lorsque  l'Exposition de « l'Art sur le front » a été organisée par le magazine  « Bulletin des Armées » et l'Administration des Beaux Arts, Joseph Massé, soldat, train des équipages a participé à une étude de portrait. (28) Après avoir été maire de sa commune depuis 1911, sa carrière politique a été poussée plus loin lorsqu'il a été élu conseiller général du département du Cher à son retour de guerre. 

 
Joseph Massé: Initiation à la céramique
 

     Hormis un commentaire d'Edouard Duneufgermain dans ‘La Dépêche du Berry’ en 1924 selon lequel Joseph Massé, déjà peintre et graveur d'expérience, avait souhaité, dans les années qui ont immédiatement suivi la Première Guerre mondiale, pratiquer ‘un art plus manuel’ (29), rien ne nous dit pourquoi cet art devait être de la céramique. L'article de Duneufgermain rend compte et rend public la réaction de Massé suite à sa première visite à La Borne:
 

           '... Il y a plus de deux ans, qu'après de nombreuses visites aux potiers de La Borne,étant très admirateur du grès, nous avions conseillé a M. Massé de venir avec nous visiter nos amis les potiers, car ils sont tous nos amis, il en revient enthousiasmé ...' (30)

 

Duneufgermain continue avec une séquence d'événements qui racontent comment Massé est revenu au village de La Borne à de nombreuses reprises, comment il l'a informé, Duneufgermain, qu'il voulait construire un four et a demandé toute la documentation et les informations que les « Beaux Arts » pouvaient fournir, et comment il a été averti que la tâche dans laquelle il s’embarquait était extrêmement complexe. Mais Massé était catégorique et tout le matériel de la bibliothèque fût mis à sa disposition: (31)

 

          '... Depuis, M. Joseph Massé a construit un four,  oeuvre remarquable d'aspect et de conception; il sait tourner, il connaît les engobes, car la chimie céramique lui est aujourd'hui familière, et il nous fait admirer ses premiers essais ...' (32)

 

Tous ces faits étaient vrais, les pièces exposées étant celles qui avaient subi la première cuisson du nouveau four de Massé le 3 janvier 1924. (33) Le souvenir de Duneufgermain de la visite de Massé à La Borne donne l'impression que sa conversion à la céramique était tombée du ciel, mais ce qu'il ne savait peut-être pas, c'est que son ami avait recherché la possibilité d'établir une poterie sur sa propriété au Tremblay, plusieurs mois avant sa rencontre avec les poteries de La Borne, date que l'article place au début de 1922. (34) 

     Bien que ne fournissant toujours pas les raisons pour lesquelles Massé s’est décidé à se lancer dans la céramique, une solution possible se trouve dans une série de neuf lettres, écrites de Lyon par son neveu, André Ducaroy, entre 1921 et 1924. Toutes sont datées avec le jour et le mois, la plupart ont l'année incluse, sauf dans quelques cas où cela avait été ajouté de la main de Joseph Massé. Ces lettres traitent exclusivement de la question de la création d'une entreprise de poterie à Soye. Il a été possible, de les organiser dans un ordre chronologique précis qui permet, à son tour, de suivre la logique interne de leur contenu.  Comme on l'a noté, Massé était un preneur de notes prolifique et un travailleur méthodique, et ses abondantes archives sont source d'informations fournies par des potiers sur ses séjours à La Borne,ou  lors des visites au Tremblay par de nombreux notables d’ usines de porcelaine de Vierzon et de Mehun-sur-Yèvre. Ses transcriptions d’autorités majeures de la céramique comme Brogniart et Salvetat, permettent de tracer avec une certaine justesse sa carrière de céramiste. De plus, chaque franc de dépense était méticuleusement consigné dans un registre «Dépenses pour la céramique», depuis la première entrée du 10 octobre 1922 jusqu'à la fin de 1927. 

     La clé de l'ambition céramique de Massé pourrait être trouvée dans la formation et l'expérience de son neveu. Lui aussi était diplômé de l'Ecole des Beaux Arts de Lyon; dans une lettre, il parle de retourner étudier la sculpture. (36) Dans l'ensemble, il affiche une connaissance et une certaine expertise de l'aspect commercial de la production de céramique. Une lettre est écrite sur un papier à lettres intitulé « Atelier de fabrication de Mercier et Chaleyssin, 12 rue Boileau, Lyon », vraisemblablement l'usine  à laquelle il se réfère constamment, et dont le directeur était manifestement bien lié à de nombreuses figures majeures du monde français de la  porcelaine et de la faïence.
 

Que des discussions aient eu lieu au sujet d'une éventuelle co-entreprise au Tremblay, peut-être pendant les vacances d'août de 1921, on peut le voir dans la première phrase de la lettre de Ducaroy du 11 septembre: 
          '... J'ai depuis mon retour à l'usine examiné notre projet sous plusieurs cotés, et je suis arrivé a des conclusions intéressantes ...' (37)

 

En effet, toutes les références à l'entreprise sont ainsi formulées: «notre projet» et «nos projets» et, en plus, l'apport que, de sa propre expérience et de ses contacts, il pourra apporter. Il est également clair qu'il avait hâte de travailler et de vivre chez Soye: 

          '... Chaque fois que je reviens ici je déteste Lyon de plus en plus et j'aime Soye de mieux en mieux ...' (38)

 

          '... Mon vieux Soye auquel je rêve souvent et je fais penser tout ce qui peux m'arriver d'heureux. Avec la brume bleuâtre de matin et le silence du parc, quelques cris de corbeaux, quelquefois il y a de quoi penser longtemps ...' (39)

 

Bien que quelques années plus tard, Massé se qualifiera « d’artisan-potier », travaillant seul à la production de pièces uniques, les lettres montrent qu'à ce stade précoce, la réflexion était centrée sur les formes de production et les types d'articles autres que le grès made in La Borne. En fait, en 1921, le village ne reçoit qu'une brève mention: «Tache d'aller à la borne pour la pâte, mais surtout pour le vernis. Ne néglige aucune relation ni aucun moyen de savoir. (40) Auparavant, Ducaroy avait énuméré ses  conclusions intéressantes : 

          '...1.  La céramique en général et la faïence plus particulièrement, pour tout ce qui est fabrication de luxe, ne peut être d'un bon rap(p)ort qu'en étant faite à petite échelle et par des artistes payés (h)orriblement cher.

 

              2.  Il faut calculer dans une usine normale avant le prix des matières premières; les dessins, l'exécution particulière et le déchet qui devient très onéreux étant donné le prix spécial des émaux spéciaux.

 

              3.  Les ouvriers ordinaires que l'on est obligé d'employer, d'après mon calcul, n'arrivera à mener à bien que un tiers de leur production.

 

              4.  Toute production de second choix n'est pas vendable dans cette céramique de luxe. Il ressort donc de tout ceci que:  Il n'y a pas  besoin d'un gros personnel pour produire suf(f)isamment.  Il ne faut que des artistes dans ce genre de travail ...' (41)

 

     Le 5 octobre, Ducaroy était à nouveau en contact, discutant cette fois de l'endroit où son oncle avait décidé d'installer la poterie :
 

          '... L'endroit que tu projettes pour l'installation est parfait, absolument parfait.  Le point étant réglé cela permet de pénétrer un peu plus loin dans  nos projets ...' (42)

 

Il est évident qu'à ce stade, le projet n'avait pas été devoilé localement, et Ducaroy se fait un devoir de mettre en garde Massé contre cela, «mais n'en parle pas trop à tes amis». (43) C'est peut-être pour cette raison qu'une visite à Sèvres avait été initialement évoquée, au lieu de solliciter l'avis des nombreux maufactiers compétents du Berry. Insistant sur le fait qu'une visite à la Manufacture Nationale devrait s'avérer bénéfique, ne serait-ce que pour obtenir des plans de fours, le bilan de l'usine par Ducaroy est éclairant: 
          '... Pour le reste Sèvres n'est guère à copier, l'installation étant faite uniquement pour obtenir des résultats parfaits sans regarder les dépenses.  Sèvres coûte à l'état des millions  par an.  Du reste personnellement je trouve leurs  produits parfaits au point de vue t(h)ecnique mais odieuse au point de vue artistique ...' (44)

 

Après une brève de scription de quelques considérations techniques en rapport avec les procédures de cuisson dans une petite entreprise, il revient une fois de plus sur la question du type de production dans laquelle ils pourraient s'engager, que ce soit des articles à haute ou basse température, mais ne laisse aucun doute quant à son choix, 'au point de vue artistique et vente c'est la faïence qui l'emporte de beaucoup ...' (45) Hormis la visite mentionnée par Duneufgermain, il n'y a aucune autre preuve indiquant ce qui s'est passé pendant la majeure partie de 1922 jusqu’au 30 septembre, lorsque Ducaroy écrivit de nouveau à Massé. Sa lettre est une réponse précipitée à celle qu'il avait reçue de Soye la veille au soir. Quand on l'examine dans le contexte de la première écriture comptable de Massé, le 10 octobre 1922 (fig. 63), on peut comprendre son urgence; Massé était sur le point d'installer la poterie au Tremblay! À part encore parler des salaires des ouvriers, du prix des pièces et d'une clientèle, la première mention concrète est faite de La Borne:
 

          '... La chose étant pressée, je pens(s)e pouvoir demander trois ou quatre jours vers le trois ou quatre octobre pour aller spécialement à La Borne ...' (46)
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Fig. 63
     Il n'avait pas pu faire cette proposition de visite lorsqu'il a écrit à nouveau le 5 octobre pour faire savoir à Massé qu'il espérait être à Soye environ une semaine plus tard. Cette lettre commence à rendre compte du souvenir de Duneufgermain de Massé revenant de La Borne, «enthousiasmé». (47)  Après avoir noté 'L'affaire de La Borne me trotte par la tête et je ne peux la considérer que comme une bonne affaire' (48), Ducaroy est enthousiasmé, mais avec une certaine réserve, quant au type de fours utilisés dans le village;'Les Coréens qui ont fait des choses inouies en grais de grain fin n'employaient que ce système.' (49)

 

Le 23 octobre, il était de retour à Lyon, «avec mauvaise grâce». (50) La visite à La Borne avait été faite avec la volonté de revenir, mais la lettre de Ducaroy vise à assurer à son oncle qu'un avenir heureux l'attend dans le domaine de la céramique. (51) Deux autres lettres devaient arriver à Soye avant la fin de novembre, faisant toutes deux allusion à des méthodes de production et à des fours. Ducaroy reste ouvert à la possibilité de produire de la faïence (52), et Massé, ayant apparemment émis des réserves sur l'utilisation du tour de potier, est assuré que des alternatives, des méthodes commerciales, sont disponibles : 
          '... Cela n'est que secondaire pour nous car il est infiniment moins difficile de fabriquer à la barbotine et c'est aussi solide et joli. D'ailleurs il faut absolument faire de la série aussi petites soient elles ...' (53)

 

Début octobre, Joseph Massé avait déjà payé la première étape des travaux de son atelier. Son emplacement dans les bâtiments de la ferme était «absolument parfait», comme l'avait remarqué Ducaroy en1921. (54) Dans l'une des grandes dépendances à l'ouest de la cour d'honneur, Massé fit installer de nouvelles portes qui donnaient sur un vaste parc sur lequel le four serait éventuellement installé. (Planche 10) (Fig. 64) 
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Fig. 64

Le 23 novembre, il se trouvait de nouveau à La Borne, payant à Armand Bedu 150 francs pour un mètre cube d'argile, et il paya aussi le forgeron du village, Vataire, qui lui avait fait des pièces de fer pour un traditionnel «tour au bâton». (55) (Planche 12) 

Fin novembre, un éclairage latéral approprié, similaire à celui des boutiques de La Borne, a été installé, et début décembre, le charpentier du village, Fouchet, avait achevé la roue qui était dûment installée à Soye. (56) 
Massé a dû perdre peu de temps à se mettre au travail puisque, dans une lettre de Lyon du 29 janvier 1923, André Ducaroy, qui venait de rentrer de vacances au Tremblay, demande: «Depuis mon départ combien de petits pots sont nés? As tu fait de nouvelles trouvailles de formes? (57) L'ensemble de l'installation avait manifestement été vu avec fierté par Ducaroy qui rapporta:
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Planche 12

          '... J'ai montré les photos de tes productions que tout le monde a admirées.  L'Installation du tour reste mystérieuse pour les profanes qui ne   peuvent traverser du regard le petit mur  entourant la roue. Mais peu importe, le total fait bonne impression ...' (58) (Fig. 65)
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Fig.65

     Une partie importante de cette lettre est consacrée aux recommandations qu'il souhaite faire à propos d'une construction du four de son oncle, dont il avait parlé pour la première fois en novembre de l'année précédente, «Te voila donc avec en main; le plan d'un quatre. (59) La seule description du four est celle incluse dans un inventaire que François Guillaume a fait pour Madame Massé le 15 février 1946, peu après la mort de son mari:
 

          '... Four à axe de tirage oblique du type de  ceux que l'on utilise a La Borne mais modifié  pour permettre la cuisson en four carré  moyennant la construction de deux murettes de sèparation. Ce four comporte un, deux ou trois alandiers selon le mode de cuisson adopté.  Le chauffage est prévu au bois, tirage par cheminée réglagée, la trappe de réglage étant commandée grâce a un escalier extérieur à la partie supérieure de la cheminée ...' (60)
 

Ce four, lien le plus tangible entre Massé et La Borne, a malheureusement été démantelé au début des années 60, ses briques réfractaires de qualité ont servit à un potier de La Borne, pour la construction d’un nouveau four à Neuvy-deux-Clochers. Sa conservation, alliée les notes de Joseph Massé, aurait fourni des indications intéressantes de la technologie du four telle qu'elle était pratiquée dans les années 20, non seulement à La Borne, mais aussi dans les nombreuses usines de porcelaine à proximité de Vierzon et Mehun-sur-Yèvre où des fours à bois étaient encore visibles.

 

Heureusement, grace au style très méthodique de Massé , on peut se faire une idée de la nature du four, à la fois à son origine et à la suite des modifications apportées avant que de four n'atteigne la forme définitive décrite ci-dessus par François Guillaume. Bien que les plans que André Ducaroy a décrits, ne puissent être localisés, Joseph Massé avait fait quelques maquettes de l’intérieur de son four, à utiliser comme registres d'emballage du four et de placement de pièces spécifiques. Tous ceux-ci sont de taille similaire, et sont à une échelle de l/10.  Ils doivent donc avoir été tracés ou extraits des plans originaux. Seulement quatre ont été découverts, bien qu'il soit clair que Massé en avait fait d'autres: sur celui sur lequel il avait enregistré la «cuisson» du 18 mars 1925 », il avait ajouté «pour les degrés des divers emplacements voire la coupe aux notes sur les cuissons». (61) 

Le plan (planche 13) représente un four dont la forme est similaire aux fours traditionnels de la région. La chambre de cuisson mesure environ 3 mètres 80 de longueur, 1 mètre 80 à son point le plus large et 1 mètre 25 à son point le plus élevé. En tenant compte du rétrécissement à chaque extrémité, il doit avoir une capacité d'environ sept mètres cubes. La qualité des croquis de Massé et des autres dessins techniques qu'il a réalisés suggère qu'il aurait pu lui-même être responsable de l'exécution de l'original, selon une conception basée sur des observations et des discussions qu'il avait eues avec la plupart des potiers lors de ses nombreuses visites à La Borne. Il y avait cependant deux innovations fondamentales: (i) le plancher était en escalier et (ii) il était divisé par un canal qui parcourait toute sa longueur. Dans une de ses lettres, André Ducaroy avait fait référence à cette caractéristique:
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Planche 13
          '... Si tu parles de cette nouveauté à La Borne  je serais curieux de savoir de qu'ils vont t'en dire.  La rainure va certainement les rendre sceptique, mais je crois que du moment  qu'elle même ou plutôt ses parois seront  imperméables à la chaleur il ne peu(x) pas avoir de perte ...' (62)

 

Il ne fait guère de doute que, après ses nombreuses autres enquêtes, c'est l'image des «grands fours» de La Borne qui a été un facteur décisif pour susciter l'enthousiasme dont parlait Duneufgermain. Plus encore, c'est peut-être une vision romantique des artisans potiers au travail dans leur milieu qui avait poussé Massé à installer un tour a bâton dans un atelier si proche de ceux où ils étaient utilisés. Indépendamment des raisons, c'était la première fois qu'une telle influence était exercée par le village et, pour être entreprise par un homme du statut de Massé, elle ne pouvait que susciter l'intérêt, ne serait-ce que parmi la confrérie de la céramique et de la porcelaine au début. La décision correspond cependant à un changement de cap dans les lettres de son neveu. Dans celle du 1er novembre 1922, il avait exprimé des inquiétudes quant à la nature de la marchandise à produire:
 

          '... C'est la la chose qui doit décider de notre  entreprise.  A Paris on m'a promis de nouveau toute aide ... On me dit de tout côtés originale et rustique, grès et faïences, j'ai à Paris des amis très dévoués et placés dans différentes  situations qui s'occupent de nous.  Notre ligne  de conduite devra être je crois. 1. rendre plaisantes des choses usuelles, 2. Faire de très  belles choses.  1. rustique, 2. originale.  Les deux choses doivent se soutenir l'une et l'autre ...' (63)

 

Les premiers mois de 1923 ont été consacrés à la préparation du site choisi pour le four et au support spécialement conçu pour le loger. (Planche 10), (Fig. 66) Début février, Damien, un employé local, avait abattu des chênes sur la propriété. Ceux-ci ont été sciés pour fournir le bois du cintre et pendant que tout cela se déroulait, Massé assemblait toutes les briques et tous les matériaux nécessaires au four, en les achetant principalement aux patrons-potiers de La Borne. (64) Le 21 avril, il nota qu'il avait payé au maçon de La Borne, Louis Foucher, et à son beau-frère, 1500 francs pour les quatre semaines qu'ils avaient consacrées à la construction du four, ajoutant 100 francs à chacun «comme gratification». (65)

[image: image89.jpg]



Fig. 66
La date de la première cuisson est impossible à indiquer avec précision, bien que les pièces que Duneufgermain a enregistré comme étant exposées à Bourges en avril 1924 en soient issues. La première référence l’utilisation de son four est faite dans ses «Dépenses pour la céramique», et inscrite le 28 janvier de la même année 1924 : «Payé à Auchère pour les deux cuissons». (66) Dans un autre petit carnet, à dos bleu, intitulé «Notes sur mes premières cuissons avec mon four comme à La Borne, sans alandier ni cheminée», il a enregistré une deuxième cuisson le 3 janvier. C'est ce qu'il a appelé la «cuisson de l'asphyxie» et, en tête des notes spécifiques de cet événement, il a écrit «c'est à cette cuisson que j'ai trouvé le moyen de m'asphyxier». (67) Mais Louis Auchère, l'un des rares potiers traditionnels d'Humbligny, près de Neuilly-en-Sancerre, et qui devait fermer son entreprise en 1928 (68), avait déjà séjourné à Soye à quatre reprises en 1923, en mai, juillet, septembre et novembre, à chaque fois il passait entre deux et quatre jours. (69) Une lettre d'Auchères à Massé avant l'une de ses visites suggère que les deux premieres visites avaient pour but d’aider ce dernier à maîtriser le tour du potier, 'je vous passerais un télégramme afin que vous puissiez apprêter la terre pour quand je serais là ». (70) La durée de la dernière visite de la série, quatre jours, et effectuée à la mi-novembre (71), a peut-être été l'occasion d'un premiere fournée. Comme déjà indiqué, Massé avait été presque asphyxié le 3 janvier 1924. Cela laisse à penser que le four ne fonctionnait pas parfaitement, et c'était peut-être la raison de cette deuxième tentative. Il est possible que des modifications aient été apportées au four de type La Borne, sans foyer ni cheminée, puisque ses archives montrent que, le 21 novembre, il a envoyé un mandat postal de 395 francs 60 centimes à Alexandre Foucher de La Borne pour mille et trente briques. (72) Néanmoins, il y avait des pièces de la cuisson qu'il était heureux d'envoyer à l'Exposition des Anciens Elévès de l'Ecole d'Art d'avril, et la critique de Duneufgermain en fait une lecture intéressante. La soumission de quatre autres exposants fait l'objet d'une évaluation critique:
          '... Les vases de M. Monganaste sont des œuvres excellentes ... L'un surtout, rappelant la canope égyptienne et décoré d'un rythme de lignes brissés, offre une finesse de tons des plus remarquables, rappelant les céramiques arabe et persane ...M. Granger ... un rinceau d'une grande souplesse, du plus delicat et meilleur effet. Mlle. de Lyée de Belleau expose un surtout d'une belle composition ... Les vases à reflet métallique de Mme Guintrand sont d'une belle venue et d'une forme originale ...' (73)

 

Quant à cette longue description du travail de la céramique de Massé, elle occupait plus de la moitié du texte. Rien n'est écrit sur leur qualité esthétique. Ses commentaires sur les pièces des quatre autres ne laissent guère de doute sur le fait qu'elles étaient l'œuvre d'artistes associés à l'industrie de la céramique, et il en profite pour déplorer que, dans une région où une telle industrie était la principale, une collection plus importante n’ait pu être présentée:

 

          '... Quel champ d'action illimité.  Depuis les grès majestueux aux fines procelaines ajourées et gravées; matière, forme, parure, inspirées des lointaines traditions locales, sont des sources inépuisables que les flammes du four  viendront parfaire ...' (74)

 

C'est dans ce contexte qu'il discerne la signification des efforts de Massé, et vraisemblablement à la fois une justification de son propre intérêt pour La Borne et le rôle qu'il avait joué en l'introduisant dans le village: 
          '... Trop longtemps abandonné, l'art rustique des vieilles poteries de La Borne, dont le Musée du Berry posséde de beaux exemples, va revivre, car notre potier cherche les formes les plus simples et les décorations les plus sobres ...' (75)

 

L’habileté de Massé dans ces premières années peut s’entrevoir en se référant à une photographie qu'il avait faite de pièces à soumettre, en juin 1925, à l'Exposition d'Art à l'Ecole Nationale des Arts Appliqués, à Bourges. (Fig. 67) Un petit pot avec quatre poignées horizontales est inclus. Cette pièce reste aujourd'hui dans son atelier, et gravée sur la base avec le nom de Massé et le numéro «14». (Fig. 68) Il devait finalement coder ses pièces avec à la fois un numéro et l'année, il est donc évident que les numéros gravés indiquent leur ordre chronologique de production. Un dossier sur la pièce en question montre qu'elle a été cuite à trois reprises, une pratique que Massé devait adopter ensuite sur la plupart de ses pots. Donc la photographie ne donne pas un rendu précis de sa qualité d'émail suite à la première cuisson au début de 1924.
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Fig.67





Fig.68

Les pièces numérotées 10, 13, 30, 34 et 60 (fig. 69, 70) se trouvent également dans son atelier. Toutes sont assez petites, mesurant à peine plus de douze centimètres de hauteur. Le tournage est incontestablement celui d'un débutant avec peu de raffinement de forme. Les flancs, les lèvres coulantes sont mal finies, et là où les poignées ont été posées et appliquées, elles n'ont pas la force et la fluidité de celles fabriquées par un artisan compétent. La décoration lorsqu'elle est utilisée, bien que sobre dans sa conception, est provisoire dans son exécution. Ses émaux révèlent cependant un lien, non pas avec La Borne, mais avec Saint Amand-en-Puisaye et Jean Carriès.
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Fig. 69
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Fig. 70
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Fig.71
À partir de ces pièces et d'autres de nature sculpturale exposées dans l'exposition de 1925 (fig. 71), il est clair que l'implication de Joseph Massé avec La Borne avait été avant tout celle de comprendre la technologie du four similaire à celle utilisée par Carriès. Bien qu'il ait pris des notes écrites sur les émaux utilisés dans le village, ils avaient tendance à se concentrer sur la collecte, la préparation et l'utilisation des cendres de bois. Les glaçures qu'il a utilisées sur ses premières pièces sont toutes codées «CC» dans ses notes et numérotées jusqu'au n ° 24. Elles sont toutes fabriquées à partir de recettes extraites d'un article paru dans le numéro d'octobre 1910 de «Art et Décoration». , et qui a été écrite par Auclair, l'assistant de Jean Carriès lorsque ce dernier avait vécu et travaillé à Saint-Amand-en-Puisaye.  Deux types d'émaux de Carriès semblent avoir particulièrement attiré Joseph Massé, et les deux sont notés dans des carnets différents ; a) «Formules couvertes de Carriès: dites les cires» et b) Notes sur les cendres - Carriès: Faire des cendres la base de mes émaux. (76) En ce qui concerne ce dernier, Massé a relevé l'affirmation d'Auclair selon laquelle, malgré les critiques sur l'emploi par Carriès des cendres de bois dans ses glaçures, «elle donne des effets remarquables impossibles à obtenir autrement». (77) Ceci est accompagné d'un constat personnel, «Personnellement j'ai toujours trouvé un grand charme dans les couvertes de La Borne qui sont à base de cendre » , (78) et d'un renforcement historique de cette opinion, `` C'est avec plaisir que je lis dans l'ouvrage d'Arsène Alexandre sur Carriès, page 128, ce passage qu'il ne faudra jamais que j'oublie. ' (79) La citation de Massé est composée de phrases sélectionnées de la biographie d'Alexandre sur Carriès:
 

           '... Carriès n'avait emporté avec lui, comme guides et manuels, qu'un volume de Roret, le livre de  Monsieur Lauth, et le rapport officiel sur la céramique japonaise à l'Exposition de 1878.  (Des) trois ouvrages cités, le rapport (officiel) de 1878 lui donna du moins une indication qui le frappa et lui servit à fond dans ses premiers essais: il lut que les japonais se servaient beaucoup de cendres de bois lavées et melées à leurs émaux. Ses premières et ses plus pures pièces, grisâtres, douces, sobres de couleur, fines et serrées, d'oncteux émail, de formes bossuées, appartiennent à ce que l'on peut appeler dans son oeuvre la famille des Cendres ...' (80)

 

Toutes ces informations contribuent à expliquer l'intérêt sélectif de Massé pour La Borne, le four et le traditionnel «tour à bâton» attirant plus son attention que les formes et la gamme limitée d'émaux utilisés. Il est également évident que ses recherches personnelles l'avaient entraîné plus loin. En effet, il y a tout lieu de supposer qu'il avait visité Saint-Amand-en-Puisaye au moment où il avait émaillé ses premières pièces. Bien que non datées, certaines notes de ses dossiers révèlent qu'il avait rencontré des survivants de l'Ecole de Carriès, notamment l'abbé Pacton et Léon Pointu. Lors de ces visites, il avait fait des croquis détaillés des fours de la région, (planche 14) notant celui de Gaubier de Saint-Amand en particulier,'Carriès à cuit dans ce four.' (81)

 

           '... Le premier de ces fours que j'ai vu c'est en allant à St. Amand-en-Puisaye sur le bord de la route dans le commune de St. Verain à un endroit qui se nomme "la Mil(l)oterie" chez M. Jacques Clément, potier, nous à reçu tres aimablement ...' (82)
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Planche 14
Le potier qu’il décrit était un membre de la famille Jacques et qui exerçait le métier dans la région de Saint-Vérain depuis le XVIIe siècle, et à La Millotterie depuis la fin du XVIIIe. Le dernier Jacques à avoir fait fonctionner ce four était Charles Clément, né en 1836. (83) Son fils Abel Laurent l'avait assisté jusqu'en 1911 avant de devenir maître-potier à Saint-Amand. Un autre fils, Clément Jacques, né en 1867, était potier à Saint-Vérain. C'était peut-être ce dernier qui avait accueilli Massé avec tant de courtoisie, mais à ce moment-là, le four était peut-être inactif, «En 1921 il n'y a plus personne à La Millotterie. Mais en 1931 la poterie est reprise par Alexandre Pauron, gendre de Clément Jacques par son mariage avec Aline Jacques. ' (84) Malgré le fait que les grands fours de La Puisaye étaient beaucoup plus grands que ceux de La Borne, Massé a pu constater avec une certaine satisfaction, 'Pointu de St. Amand a un four long à peu près dans les proportions de mien.' (85)

 

Ce qui est incontestable, cependant, c'est que la personnalité de Jean Carriès a exercé une forte influence sur Massé dans les premières années de sa carrière de céramiste. Il y a des preuves pour suggérer qu'un article paru dans la revue 'Beaux Arts' en 1934, sous le nom de François Guillaume, contenait une contribution majeure de Massé lui-même, et l'influence est reconnue: 

          '... 1924-1929: datent les pièces à émaux coulés semi-plats, toujours de grand deu, où se manifeste l'influence de Carriès ...' (86)

 

La décision de se concentrer sur la production de grès, à l'exclusion des autres types de matière, doit inévitablement provenir de cette source. Alors que Ducaroy spéculait sur l'éventuelle production de faïence et l'utilisation de la barbotine, son oncle a dû être impressionné par une partie de la biographie du sculpteur d'Arsène Alexandre. Sur la même page que celle transcrite plus tôt par Massé, Alexandre avait écrit: 

          '... J'ai vu cependant à Saint-Amand, en 1891, une traduction du vénérable livre de Picolpasso, le céramiste de Castel Durante, Li tre libri dell'arte de vassaio (1548).  Mais cela peut d'autant plus passer pour un livre de luxe que ce livre est un traité de la faïence, et que Carriès n'a jamais songé à cette matière pas plus qu'à faire de la procelaine de Chine ou de Saxe, exclusivement adonné au grès qu'il disait, 'le mâle de la porcelaine ...' (87)

 

     Bien plus tard dans sa vie, dans une émission de radio qu'il fit le 24 avril 1940 à des artisans français, il décrivit son sentiment pour son médium:
 

          '... Vous me demandez pourquoi j'ai choisi le grès.  Le grès de grand feu est à mon avis une des belles nobles matières de la céramique.  La cuisson à haute témperature ne permet qu'un nombre restreint de couleurs mais elles sont en revanche d'une richesse incomparable ...' (88)

 

Il est en outre possible d'affirmer que, s'il avait vécu plus près de Saint-Amand que de La Borne, il se serait entièrement calqué sur ces potiers qui avaient fait vivre l'esthétique de Carriès dans cette région. Carriès était arrivé à la poterie relativement tard dans sa vie et après une carrière réussie dans une autre forme d'art. Beaucoup de ceux qui avaient formé l'Ecole de Carriès, tandis que quelques membres des familles traditionnelles, comme Léon Pointu et Eugène Lion, avaient transformé leur propre travail à la suite de ses découvertes. Massé a dû considérer l'activité de Saint-Amand comme reflétant plus fidèlement ses ambitions que celle qu'il a pu observer à La Borne, du moins c'est ce que l'on lit dans une réponse qu'il a faite en 1941 à une enquête d'un aspirant potier, suite à la publication d'un article sur son travail dans un journal local: (89) 
          '... Si, réellement, vous avez l'intention de faire de la céramique, je vous conseille d'aller à St. Amand en Puisaye, passer quelques jours au milieu des potiers, d'essayer de tourner et de voir  si vraiment vous avez la vocation, car c'est un métier très dur et dans lequel il faut travailler pour l'amour de l'art et non pour gagner de l'argent ...' (90)

 

Au moment de l'Exposition d'Art à l'Ecole Nationale des Arts Appliqués de juin, la critique d'Edouard Duneufgermain des pièces de Massé accordait plus d'attention à leur qualité que celle qu'il avait écrite l'année précédente. Bien qu'aucune mention ne soit faite de La Borne, l'auteur a pris le temps de présenter Massé comme un modèle pour ceux qui aspiraient à surmonter les difficultés de l'art de la céramique:  

          '... l'artiste inventif de Soye-en-Septaine a trouvé sa voie; quelle vigeur, quel beau sentiment décoratif se dégage de ses vases aux heureuses combinaisons de lignes ...' (91)

 

La galerie de Georges Rouard à Paris s'intéressait maintenant à son travail. Ceci, en soi, était une récompense majeure. En 1913, Rouard avait fondé le Groupe des Artisans Français Contemporains, et dans la galerie de l'Avenue de l'Opéra, il ne montrait que le travail des plus grands céramistes français: 
          '... lors qu'un nouvel artiste veut y présenter ses oeuvres, l'ensemble des 'Anciens' se réunit pour donner son avis sur la qualité de ses pièces. Accepté, on lui prête une vitrine ou ses objets  sont mis en dépôt ...' (92)

 

Entre juillet 1927 et septembre 1927, Massé vendit un certain nombre de pièces de la galerie, mais manifestement insuffisantes pour satisfaire Rouard lui-même, qui écrivit à Soye le 23 décembre: 
          '... Nous avons fait tout notre possible pour les vendre en les plaçant dans une de nos vitrines au premier étage, mais nous n'avons pas eu le succès que nous escomptions l'un et l'autre et nous pensons qu'il vaut mieux terminer cette petite  expérience ...' (93)

 

Mais en 1925, Massé rencontre le succès, non seulement à Bourges mais aussi à l'Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes, à Paris. La « Liste des récompenses », publiée le 5 janvier 1926, enregistre Massé comme ayant reçu une mention honorable, un fait qui a été salué dans la presse locale, avec la nouvelle qu'un autre céramiste local, Louis Lourioux, avait reçu une médaille d'or. (94)

 

Ses problèmes de four résolus, Massé montra son travail à Toulouse, en mai 1927, lorsque le critique de l'Express du Midi écrivit: 
          '... Ses grès sont d'une rare distinction dans leurs forme simple et dans la sobriété de leurs  émaux.  Ils gardent en même temps un aspect rude et fruste qui ajoute encore à leur saveur ...' (95)

 

     Une distinction majeure lui a été accordée en 1928 lorsque, dans une revue complète de la céramique française, Massé a été inclus avec toutes les grandes figures de l'époque. Ernest Tisserard, l'auteur, devait écrire:
 

          '... Joseph Massé, qui s'intitule 'artisan potier', est une des figures les plus curieuses de la céramique contemporaine ...  Ses préférences vont aux émaux mats.  On remarque  surtout, de lui, des pièces gris beige, mouchetées; sa série de pots dits 'nègres', d'un caractère assez sauvage, grès plus rugueux que les autres avec des ornements traités légèrement en un ton brun sur fond blanc tacheté de vert ou de rose, enfin des flammés à base de cuivre et des craquelés ivoire ...' (96)

          (Fig. 72)
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Fig. 72
La collection de Joseph Massé des grès traditionnels de La Borne 

 

     Dans l'atelier de Massé aujourd'hui, on peut voir une grande partie de la collection qu'il avait amassée de pièces traditionnelless locales. À l'origine, cette collection était plus grande mais, après sa mort en janvier 1946, sa veuve a vendu certaines des pièces les plus recherchées. Il n'y a aucune raison tangible indiquant pourquoi il avait constitué cette collection, ou quand il l'avait fait, mais elle était complète en 1935 lors de la première exposition consacrée à « l'art populaire » du village de La Borne, montée dans les locaux de François Guillaume rue des Arènes à Bourges.
 

Lorsque Massé a pris contact pour la première fois avec La Borne, Marie Louise Chameron (née Talbot) était toujours en vie; elle mourut en 1923, après quoi sa belle-fille, Valentine Chameron, continua à fabriquer ses petits sifflets décoratifs. Il est possible que Massé ait rencontré les deux, puisque quatre de ces «sifflets» font partie de sa collection. (Fig. 73) Sont également inclus une structure en forme de boîte, supposée avoir été une crèche de la Nativité, une bouteille carrée, une petite fontaine (Fig. 74) et une terrine à pâté. (Fig.75)
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Fig.73
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Fig. 74
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Fig. 75

(Des doutes subsistent sur la provenance de l’épi de faîtage, un pigeon, avec un décor moulé et appliqué sur la partie conique. Il peut avoir été réalisé dans un centre autre potier que La Borne.   (Fig.76)
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Fig.76

Les deux pièces les plus représentatives sont une fontaine, signée « Jacques Sébastien Talbot » sur la base, et un crucifix qui a pu être celui qui couronnait la grande croix de carrefour de Jacques Sébastien qui se tenait à l’entrée de La Borne. Une pièce insolite complète la collection, à savoir, un Christ crucifié. Il a un raffinement  de la tête et des épaules, qui n'est manifestement pas dans le style des pièces de La Borne. (Fig. 77, 78) Désormais reconnue comme telle, elle fut pendant quelque temps attribuée à Marie Talbot.
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Fig. 77 




    Fig. 78

     Si l'objectif de Massé en amassant cette petite collection reste un mystère, il est possible qu'il ait été, comme beaucoup d'autres, sensible à un régionalisme croissant, et à un intérêt pour « l'art populaire » qui était de plus en plus en vogue depuis le début du 20e siècle.
 
 Joseph de la Nézière
 

Hormis une mention d'une ligne dans le livre de Chaton et Talbot sur le village de La Borne, la position de Joseph de la Nézière dans le regain d'intérêt pour La Borne n'est que brièvement évoquée dans les notes de Jean Favière dans le catalogue de la rétrospective de 1962 sur les Potiers en Terre du Haut-Berry. Le commentaire de Favière n'est pas substantiellement complété par ceux faits plus tard par Yvonne Brunhammer, et Chaton et Talbot. (97) Du côté de sa mère, de la Nézière était un cousin germain de Joseph Massé. Célibataire, il vit à Paris au 6 rue Abreuvoir, à Montmartre, où il entretient son appartement et son atelier. En plus de la peinture, il était un voyageur et un gourmet (98) et, tout au long de sa vie, a siégé dans de nombreux organismes officiels concernés par les arts, tant au niveau national que régional. En 1933, alors qu'il était président de la commission consultative du musée du Berry (99), il avait déjà établi des racines semi-permanentes dans le Berry: 
          '... M. de la Nézière n'est pas seulement un artiste de grand talent, c'est encore un archéologue des plus distingués ... Il a procedé au cours des dernières années, à une restauration des plus intéressantes du pittoresque et charmant castel de Beugnon, situé sur la bord de la Rampenne ...' (100)

 

     Cette propriété, aux portes de Bourges, semblait convenir au caractère extraverti et bouillant qui se dégage de ses lettres à François Guillaume. La maison était réputée pour être la ferme sur laquelle les premières dindes importées du Nouveau Monde étaient élevées! La datation par Favière de l'intérêt de la Nézière pour La Borne suggère qu'il a visité le village en compagnie de Massé, et il est fort probable que sa collection de pièces traditionnelles ait été réalisée à cette époque. Après sa mort en 1944, la collection est dispersée : certaines étant acquises par François Guillaume, d'autres par le musée du Berry, le reste devenant la propriété de son neveu, Guillaume de la Nézière.
 

 
CHAPITRE  VI
 
FRANCOIS GUILLAUME : Contexte, jeunesse et introduction dans le monde du commerce
 
La Maison Guillaume qui avait fourni une partie des pièces de l'exposition de 1926 au Palais Jacques Coeur avait été créée à Bourges à la fin du XIXe siècle. Son fondateur, le Parisien d'origine Emile Guillaume, avait rencontré et épousé Gabrielle Foucher après son retour à Paris suite à un séjour en Angleterre, où il était allé acquérir une expérience commerciale. Décidant de s'installer à Bourges, Emile et sa femme acquièrent les locaux d'une famille nommée Garban qui, comme Garbani, avait immigré d'Italie près de cent ans auparavant: (1)

 

'... L'entreprise familiale a surgi d'un marchand de couleurs à la parisienne.  Guillaume père vend toujours poteries et faïence mais cherche de plus beaux produits et les trouve ...' (2)

 

C'est ici, en centre-ville, que François Guillaume est né le 23 août 1901. En tant qu’adolescent, il lui aurait été impossible d'ignorer le caractère artistique de la ville historique, dominée par la masse imposante et la façade complexe de la cathédrale médiévale Saint-Étienne. Cet environnement artistique allait devenir encore plus prégnant lorsque son père décida de déménager dans des locaux nouvellement construits rue des Arènes à Bourges. Ancienne rue, elle longe les murs de l’ancienne forteresse gallo-romaine  dont de nombreuses pierres, (3), ont été prélevées pour construire de magnifiques dont le palais grandiose de Jean, duc de Berry. (4) Attirant à Bourges de nombreux artistes flamands, dont les Frères de Limbourg qui ont illuminé son `` Livre d'heures '', l'exemple de Jean de Berry a été suivi par ceux qui, dans une période de grande prospérité matérielle, ont accumulé des fortunes substantielles et érigé des des «hôtels particuliers» qui figurent parmi les plus beaux monuments du Moyen Âge. (5) 

 

Juste en face de la Maison Guillaume se trouvait l'ancien Grand Séminaire du Palais de Justice; autrefois, couvent des Urselines. (6) A côté se dressait l'Hôtel Cujas, construit à la fin du XVe siècle pour Durand Salvi, marchand florentin, et qui abritait à la fin du XIXe siècle le musée du Berry :

 

 '... Les salles du rez-de-chaussée du Musée du Berry abritent aujourd'hui les richesses de l'époque celte, gauloise et gallo-romaine, recueillies dans la province ... Au premier étage, des expositions de costumes et des produits de l'industrie et de coutumes de notre province sont en droit d'attirer les visites de ceux qui s'intéressent au folklore  du Berry ...' (7)

 

À une courte distance se trouvait le berceau médiéval de Jacques Coeur, tandis que, depuis les fenêtres arrière du logement au-dessus de la boutique, la famille Guillaume pouvait presque toucher les murs de l'unique palais que le riche argentier de Charles VII avait construit lorsqu’il était au summum de sa gloire et de son influence, le Palais Jacques Cœur, 'un des monuments les plus remarquables et les plus somptueux de l'architecture civile du XVe siècle; il fit l'admiration de ses contemporains.' (8)

 

En 1910, la Maison Guillaume s'impose comme le premier fournisseur de faïence, porcelaine et verrerie de qualité de la région immédiate (Fig.79) et c'est dans une telle ambiance que François Guillaume atteint l'adolescence : 
          '... Bien sur, telle qu'Emile Guillaume, son père, l'avait imaginée, l'entreprise se veut ouverte à toute la céramique française.  Au delà même, c'est l'industrieuse production pour la table gourmande: cristal, orfèvrerie, coutelleries, objets d'Art qui suscite et nourrit l'appétit du jeune commerçant des années 20 ...' (9)
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Fig. 79
François et son frère aîné, Paul, ont fréquenté l'école de Sainte Marie de Bourges, fondée par Jeanne de Valois, fille de Louis Xl et reine de France. (10) Après avoir réussi son Baccalauréat I, il a été transféré au Lycée de Bourges où, spécialisé dans les études classiques, la philosophie et deux langues modernes, l'anglais et l'allemand, il a passé et obtenu son baccalauréat II. Par des contacts avec des soldats américains qui maintenaient l'hôpital militaire de Bourges à la fin de la Première Guerre mondiale, il améliora sa maîtrise de l'anglais et fut envoyé par ses parents en Angleterre où, à Southampton, il fut initié au monde du commerce. (11) De retour chez lui, il a travaillé pendant une courte période à la Banque Hervet à Bourges, avant d'entrer à plein temps dans l'entreprise familiale. 

C’était encore l’époque où les matériaux modernes et les innovations n'avaient pas entièrement remplacé céramiques traditionnelles, et Emile Guillaume a continué la vente de marchandises produites localement à sa clientèle, en stockant, en plus de la faïence et de la porcelaine des environs de Vierzon, Foëcy et Mehun-sur-Yèvre, les produits de poterie de la Maison Renault à Argent-Sur-Sauldre ainsi que les produits utilitaires de régions comme Saint-Amand-en-Puisaye et La Borne. Dans le cadre de leurs fonctions, François Guillaume et son frère se sont vu confier le rôle de visiter ces entreprises locales, de sélectionner et d'acheter des stocks pour les magasins: 

 '... Ils battent la campagne dans leur mémorable Bugatti, auprès des hôteliers et revendeurs de village.  Ce faisant ils découvrent le Berry, les vieilles pierres, les églises et tous les produits de l'artisanat qui persistent ...' (12)
 
C'est ainsi, lors de ses voyages régionaux, qu'il s'est familiarisé avec l'histoire et les traditions de sa région, et qu’il a développé une relation forte avec les nombreux fabricants de porcelaine et potiers traditionnels qu'il a rencontrés. Des liens d’amitié se sont créés. La connaissance de l’activité de ces céramistes, des matériaux et des procédés qui ont servi à fabriquer les pièces vendues rue des Arènes n’a cessé d’augmenter. 
 
François Guillaume: l’évolution de ses goûts artistiques
 

'... j'ajoute à part moi que sa manière à lui c'est l'Art: il y croit, il le pense possible ...' (13)

 

C'est au cours de ces premières années de travail dans l'entreprise de son père que ses talents artistiques commencent à s'épanouir. Il avait auparavant aspiré à une carrière dans les arts graphiques, espérant pouvoir aller étudier à Paris. Mais cette possibilité lui avait été refusée puisque son père était toujours au service militaire, aidant le docteur Temoin à soigner les soldats blessés à l'hôpital militaire de Bourges. (14) Néanmoins, en 1921, demarra ce qui allait devenir une passion permanente et durable:

 

 '... Sans avoir acquis aucun métier manuel il aime les matières, le toucher, le contact des objets aussi bien que des gens. Son goût pour l'authentique est constant et il marquera toutes ses actions. Et comme il est adroit, il peut exercer différentes activités manuelles: modelage, fer forgé, bois sculpté ...' (15)

 

     Avant la promulgation des premières lois sociales en 1936, garantissant des vacances annuelles à tous les salariés, les expériences de voyage de Guillaume se limitent à ses expéditions professionnelles dans le Berry:
 

'... Si l'Artisan n'est plus tout à fait roi en ces années 20, il reste le prince. Les Porcelainières ne sont que des manufactures: tours et fours y sont rudimentaires.  Les verreries soufflent encore à la bouche.  Les Potiers tournent toujours au bâton.  On monte meubles et charpentes comme jadis, à la main: les machines à bois sont puissantes déjà mais façons, finition et montage sont demeurés manuels ...' (16)

 

C'est ainsi que François Guillaume se nourrissait d’un besoin culturel insatiable. Des guides illustrés, des brochures et des cartes postales constituaient sa première «collection», s'étendant et se multipliant tout au long de sa vie pour constituer une vaste bibliothèque qui englobait l'art et la culture de sa région, de sa nation et du monde. C'est également à cette époque que son instinct de collectionner et de conserver les objets qui susciter son intérêt commença à se manifester; éclats et petits pots d'époque gallo-romaine extraits de la Loire; des céramiques, notamment des échantillons archéologiques retrouvés à Bourges à une époque où de nouveaux bâtiments étaient en construction dans la vieille ville (17); assiettes et tasses en porcelaine; et le verre, «quelques belles pièces (mais toutes de petite taille et de valeur modérée). Toute sa collection a été vendue après sa mort. (18) Pour la plupart, ce n’était pas des objets antiques mais semblaient correspondre à la période où le souffleur de verre était remplacé par le produit fabriqué à la machine. (19) Son expertise dans ces domaines est telle qu'il est fut appelé plus tard à siéger à la Société des Antiquaires du Centre, qu'il rejoint en 1930 (20) et à la Fédération des Sociétés Savantes du Centre de la France. (21) Pendant et après la Seconde Guerre mondiale, François Guillaume et sa femme Elisabeth ont continué à collectionner. La prospérité accrue après le conflit leur ont permis d'acheter des choses qu'ils ont finalement conservées: 

  '... Ce «finalement » est important : ils ont toujours aimé avoir de nouvelles et belles choses dans leur maison ... pour les tester ... modernes ou pas ... pour un jour, une semaine ou un mois ...' (22)

 

Une partie des pièces, avant d’être vendues en boutique, restaient chez lui pendant quelques années. « à un moment où un client spécial avait besoin d'une pièce spéciale : pendant la guerre, un des objectifs de ses parents était de garder le magasin bien achanlandé. Et sa culture dans tous les arts l'a aidé à vendre du bronze, des monnaies, des peintures et de la porcelaine orientale bien sûr. Ils ont finalement gardé très peu de bronzes, pas de pièces de monnaie, des peintures, deux ou trois porcelaines. » (23)
Ce n'est que dans ce contexte culturel que François Guillaume, en tant qu'artiste, et François Guillaume, en tant qu'homme de commerce, peuvent s'expliquer: 

«… Vous l'écrivez et l'écrivez correctement« à la fois en tant qu'artiste et en tant qu'homme de commerce ». Je suis tenté d'utiliser 3 mots : 

ESTHETE: amour, goût, compréhension. 

MECENE: aider, enseigner, expliquer, proposer

PROMOTEUR: Editions, Atelier de La Borne, Jean Chièze, Expositions ... '(24)

 

Ces caractéristiques ainsi énumérées sont appropriées, car elles s'appliquent à une personnalité dont l'un des moteurs était de partager ses talents et ses intérêts avec les autres:

 

 '... Il ne brigue pas les honneurs.  Mais par sens civique, il milite partout où s'organisent les efforts communs.  Il a l'esprit syndical, prêt aux actions concertées: ventes promotionnelles, groupement d`Achats, Campagnes d'Escompte,  entraide commerciale le trouvent disponible. A travers l'artisan qu'il affectionne, il miserait volontiers sur l'esprit Corporatif dont il a une idée élevée.

Aussi bien, dans les premières heures de Vichy, a-t-il comme Chièze et bien d'autres une oreille favorable aux tentatives de réorganisation socio-professionnelles. Il s'intéresse à l'enseignement Technique qui vient d'acquérir droit de cité ...' (25)

 

Outre son appartenance aux sociétés savantes et historiques locales, il est rapidement élu à la Commission du musée du Berry, devient membre de la Chambre de commerce de Bourges, préside pendant plusieurs années le Tribunal consulaire et, pour une décennie, la Caisse d'Epargne «qu'il modernise dans le magnifique Hôtel Pellevoysin». (26) 
Homme de convictions religieuses, il fut appelé au service diocésain lorsque, après la Seconde Guerre mondiale, le mouvement «Art Sacré » put, une fois de plus, s'implanter en France. Un  dévouement encore bien présent dans la mémoire de Mgr A. Girard, vicaire général de l'archevêché de Bourges:

 

'... J'ai connu tes parents, jeunes mariés dès mon arrivée à Notre-Dame en août 1927.  Ils m'honoraient de leur confiance. Il y aura bientôt 60 ans de cela...

Ton père a été parmi les premièrs membres de la Commission d'Art Sacré, dès sa fondation en 1946.  Il y est resté jusqu'en 1969...' (27)

 

Dans le contexte d'une vie si bien remplie, et au cours de laquelle il a vu son entreprise se développer jusqu’à employer un effectif de trente-cinq personnes, il serait aisé de percevoir son intérêt pour le village de La Borne comme secondaire. Mais l'intensité de son intérêt n’a pas faibli au cours du demi siècle qui a suivi  ses premiers essais avec son argile. Beaucoup de ceux qui l’ont cotoyé ont soutenu qu'il aurait dû être un artiste; mais il était artiste : sa participation active à la création fournissant la chaîne qui soutenait une trame composée de nombreuses activités tout aussi importantes. Ses propres efforts créatifs, aboutissant à des collaborations avec la production d '«éditions», en particulier en verre, porcelaine et faïence, avaient commencé comme la réalisation personnelle d'un désir antérieur. Ses expériences avec l'argile du Berry, notamment celle de La Borne, semblent avoir fourni une clé pour déverrouiller, probablement sans le savoir à l'époque, la porte qui ouvrirait un nouvel avenir pour le village. 

François Guillaume: ses premiers essais artistiques
 

     De tous les matériaux auxquels il se sentait attiré, ce furent ceux des «arts du feu» qui marquèrent sa préférence. (28) Ses premières pièces sont des masques, en argile et datés de 1921, et jusqu'à la fin des années vingt, il en produisit un certain nombre, en plus de quelques têtes.
 

     Les masques sont presque grandeur nature et, à l'exception de celui dans lequel les traits et l'expression sont caricaturals, tous sont réalistes et modélisés avec compétence. Les titres de deux masques sont connus sous les titres suivants : « Le Dernier Sourire » et « Bonne Histoire » (Fig.80). Le second masque, exécuté en 1927, est considéré comme un portrait du marquis de Meloizes, (Fig.81) un membre des sociétés savantes locales et un visiteur régulier de la boutique. (29)
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Fig. 80



     Fig.81
Parmi les têtes qui restent, l'une est une miniature d'un petit enfant qui a été faite comme mascotte pour la voiture familiale. (Fig. 82) Deux autres sont des enfants, l'un étant le portrait non cuit de son fils aîné, Pierre-Charles, (Fig. 83) né en 1927, le second une petite tête émaillée de sa nièce. (Fig. 84) Son projet le plus ambitieux dans ce type de sculpture était une tête grandeur nature, exécutée en 1925. (Fig.85) Cette pièce est de grande qualité et, comme toutes les autres de la série, dénote une observation aiguë, une compréhension de la structure de la tête humaine, une compétence technique et, surtout, une sensibilité à la personnalité humaine.
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Fig. 82





Fig. 83
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Fig. 84





Fig. 85
Deux pots tournés restent rue des Arènes, l'un, un grand pot signé 'F. Guillaume 1925, et un petit avec anneaux tournés, daté de 1937. La petite figurine modelée «Le Mendiant» (fig. 86), exposée au Palais Jacques Coeur en 1926, complète la collection.
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Fig. 86
Il n’est pas possible de dire avec précision où chaque pièce a été fabriquée et cuite. La tradition familiale suggère qu'il ait pu utiliser les amitiés qu'il avait nouées à La Borne et à Saint-Amand-en-Puisaye et les installations disponibles dans les deux centres. Une autre possibilité existe, à savoir celle de Joseph Massé, pour qui la Maison Guillaume était mandataire. La forme de la grande pièce tournée rappelle certaines de celles produites par «l'artisan-potier», et le caractère de l’émaillage laisse penser que cette pièce ait pu être fabriquée et cuite à Soye.

 
Saint Amand-en-Puisaye
 

     Il existe des preuves concrètes que Guillaume ait produit au moins quelques-unes de ses pièces dans la poterie du Lion à Saint Amand. Son fils, Pierre Charles, a souligné la relation que son père avait nouée avec le Père (Eugène) Lion qui, jeune homme, avait travaillé aux côtés de Jean Carriès, dans l'atelier de son père. (30)
 

En juin 1926, la Maison Guillaume agissait déjà comme agent d'Eugène Lion pour ses pièces uniques, qu'il fabriquait dans la poterie familiale. Sur la route de Cosne à Saint Amand, la propriété a conservé de nombreux liens tangibles avec l'école de Carriès. Suite à la mort de Paul Jeanneney en 1920, Eugène avait acquis deux grandes chimères en céramique, copies de gargouilles de Notre Dame de Paris, lors de la vente de l’atelier de l'artiste. (31) Ceux-ci, installés sur des piliers en briques de chaque côté de l'entrée principale, (fig. 87) étaient imprégnés de cette touche de grotesque qui avait été caractéristique de certains aspects de l'œuvre de son maître Carriès. Jeanneney avait eu la particularité de reproduire certaines des sculptures de Rodin (32), notamment l'une des têtes des Bourgeois de Calais, exposée à Saint-Louis en 1904 avec la tête de Balzac. La tête entièrement modelée par Guillaume a une qualité similaire dans sa finition, avec des émaux coulés de tons mats, complétant la vigueur du personnage.
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Fig. 87
 

Pierre-Charles Guillaume a insisté sur le fait que ce contact avec Eugène Lion était autre chose qu'une simple fantaisie,' parce qu’il a essayé avec le Père Lion les formules de Carriès.` (33)  En outre, il s’est rappelé comment, dans le cabinet photographique ayant appartenu à son grand-père, il y avait des 'petits sacs en papier et des petits flacons.  Sur l'étiquette, ce n’était pas l'écriture de mon père, mais l'écriture d'un professeur'. (34)  Intrigué, enfant, par ces étranges marchandises, il lui fut interdit de les toucher, son père avertissant souvent : ce sont 'Les Emaux de Carriès.' (35)
 
L'étude d'Arsène Alexandre sur Carriès se trouve dans la bibliothèque de Guillaume. Cela suggère un intérêt constant pour le sculpteur qui allait métamorphoser la céramique à la fois dans le Berry et au plan national dans les premières années du 20e siècle. Mais les premièrs indices de l'intérêt que portait  Guillaume à Carriès se trouvent dans un petit cahier vert dans lequel, il avait copié les recettes des glaçures qui avaient été publiées par Auclair. Qu'ils aient été utilisés exclusivement à Saint Amand ou à La Borne dans cette première période de travail dans les années 20, ils semblent avoir été à la base des glaçures utilisées sur la plupart de ses œuvres à cette époque. (36) 
Pierre-Charles Guillaume se souvient avoir vu une tête dans leur maison de la rue des Arènes, une tête qui ne peut être attribuée qu’à Guillaume lui-même, mais qui fournit un lien supplémentaire et romantique avec Saint Amand-en-Puisaye, Paul Jeanneney et le sculpteur, Rodin. En effet c'est à Eugène Lion qu'il l'achète ou la reçoit en don. Bien que réalisé dans l'atelier de Lion, «Rodin, qui passait par là parce qu'il s’interessait, a retouché la pièce». (37) Eugène l'avait ensuite cuit, dans une glaçure noire de style «tenmoku». 
La Borne
 

Malgré les mutations qui s'opérèrent en France dans les années qui suivirent la Première Guerre mondiale, ce n'est que près de trois décennies plus tard que la Maison Guillaume ne trouve plus commercialement viable de vendre des pièces utilitaires de La Borne. Dès son entrée dans l'entreprise, François Guillaume avait appris à connaître le village, ses potiers, leurs procédés et leurs marchandises. Outre Alphonse Talbot et Joseph Talbot, la seule personnalité avec laquelle il a établi une relation solide était Armand Bedu et, étant donné les connaissances et l'expertise de ce dernier, il était compréhensible qu'un jeune homme ayant de tels envies artistiques soit attiré par les recherches que Bedu était en train alors de poursuivre. Pour cuire ses propres pièces finies, la proximité de La Borne, versus Saint Amand-en-Puisaye, en a fait un emplacement plus commode. 
L'un des premiers cadeaux qu'il offrit à sa future épouse, Elisabeth Laplanche, avant leur mariage en janvier 1926, fut une petite «coupe», «faite à la borne, cuite à la borne». (38) Étant donné que cette pièce particulière avait été réalisée au cours de la première moitié des années vingt, et que 1927 est citée par Raymond Bedu comme l'année où son père, Armand, a obtenu ses succès avec ses essais de glaçure, il est fort probable que Guillaume a utilisé les émaux de Carriès, pour les pièces qu'il avait cuites dans le four de Bedu à La Borne.
Son intérêt pour l'histoire du village se nourrissait de ses contacts sur place. Au cours de la décennie suivante, alors qu'il poursuivait ses autres activités commerciales et artistiques dans divers domaines, il fut témoin du lent déclin des poteries traditionnelles. C'est au cours de ces années qu'il résolut de faire connaître son passé  aux travers d’expositions et de se lancer dans une politique qui pourrait prolonger la production céramique du village.
 
La Cocotte: L'Atelier d'Art et les premières Editions Guillaume: 1927-1934
 

En 1929, François et sa femme rachètent la Maison Guillaume à son père, mais déjà au milieu de la décennie, il y eut des signes d’affirmation de sa personnalité sur la direction de l’entreprise : 
 '... l'entreprise Guillaume qu'il va bientôt diriger seul a plusieurs voies possibles: ou bien, monter les marches comme le père avait commencé de le faire ... ou bien, à la façon de fils, continuer de s'étendre en surface, sans pour autant qu'il soit question d'articles essentiellement nouveaux.

Pourtant, François Guillaume ne peut choisir, Il doit par besoin garder les deux ...' (39)

 

En 1919 la « Compagnie des Arts Français », maison de décoration et d’édition, est créée à Paris par Louis Süe et André Mare.  En 1926, les céramiques réalisées par Louis Süe et André Mare, dont les créations avaient reçu quatre grands prix à Paris l'année précédente. Le choix de ces œuvres contemporaines allait devenir une marque pour François Guillaume pour la suite de sa carrière, 'tout ce qui porte son nom sera spécifique, exclusif, conçu pour lui et s'il le peut, par lui. » (40) 
C'est cette dernière activité, la promotion de produits conçus et conçus par lui-même, qui sera aussi une caractéristique distinctive de Guillaume et qui, au début de 1926, porte déjà ses premiers fruits. Certains d'entre eux, les petits cendriers reproduits par les fabricants locaux, Denert et Balichon, avaient été exposés au Palais Jacques Coeur, mais ce n'est qu'au début de 1927 qu'il décida d'allier ses propres capacités artistiques et promotionnelles à celles des autres, et de créer un «Atelier d'Art». 
Ce sera la première entreprise du genre en province (41). Cette décision de modifier ses propres lignes était une rupture avec la pratique courante de sa profession. Là, l'exercice du choix se limite plus souvent à l'obtention de droits de commercialisation de tout ou partie d'une production exclusive, ou d'une quantité déterminée de celle-ci, éventuellement pour une durée convenue, `` mais très peu d'acheteurs dans cette profession se soucient vraiment de proposer réellement un design et un modèle définis!. (42) 
     On ne connaît pas les conditions qui ont aboutis à cette rupture stratégique. On ne peut qu’émettre des hypothèses. L'Exposition de Céramique et de Verrerie Ancienne et Moderne du 19 juin 1926 avait réuni à Bourges plusieurs des personnalités régionales et nationales les plus notables, la plupart ayant participé à l'Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modernes en 1925. Il se serait d’ailleurs rendu à Paris pour assister à cette exposition, en compagnie de sa mère. (43) Par ailleurs, la revue diffusée par la « Chambre Syndicale des Négociants en Porcelaines et Cristaux, Faïences et Verreries de France », organisme professionnel auquel appartenait la Maison Guillaume, avait diffusé les enseignements les plus importants à tirer de cet événement. 
Dans le cadre de sa future politique professionnelle, François Guillaume semble avoir intégré les implications de trois d'entre elles. 
Premièrement, l'intérêt croissant du public pour le design moderne avant l'Exposition de 1925 avait identifié le nouveau rôle que pouvaient jouer les grands magasins dans la diffusion du bon design et la promotion du mobilier et des objets décoratifs - «comme nouveauté et mode». (44) Suite au succès du département de design « Primavera » au Printemps, d'autres entreprises se succèdent rapidement des départements similaires, « Pomone » au Bon Marché, « La Maîtrise » aux Galeries Lafayette et le « Studium Louvre » aux Magasins du Louvre . (45)
Leur succès dans la promotion d'une image populaire du design moderne fut tel qu'ils se virent attribuer un poste d'importance en 1925 - les Galeries des Grands Magasins. 
Deuxièmement, Maurice Dufrène, qui a dirigé La Maîtrise, avait fait valoir qu'il appartenait à une époque où les objectifs sociaux et égalitaires étaient au premier plan de la réflexion politique et économique et que le créateur cherche « des formules artistiques qui soient accessibles à tous et pour créer des choses de bon goût pour l’ensemble des personnes. » (46) 
Troisièmement, à la suite de l'exposition, des changements considérables se sont produits dans les contextes et l'apparence du travail des designers. Avant 1925, les commandes étaient principalement destinées à des clients fortunés, mais les Arts Décos avaient tellement réussi à promouvoir le design moderne que les commandes de design et d'ameublement ont commencé à provenir d'une nouvelle gamme de clients : bureaux, bars, restaurants, cafés et hôtels. (47) Edouard Duneufgermain avait épousé cette même doctrine dans le catalogue de l'exposition au Palais Jacques Coeur en 1926. (48)
Reflétant probablement l'air du temps ainsi que son bonheur personnel, l'Atelier d'Art de la Maison Guillaume a été baptisé «La Cocotte», et ses produits ont été commercialisés sous un logo lumineux et optimiste. (Fig. 88) 
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Fig. 88
La première communication publique de ses intentions est apparue dans un article intitulé «Les Vins de Nos Provinces», paru, le 24 février 1927, dans «l'Hôtellerie», un magazine spécialisé dans les cafés, hôtels et restaurants. (49) 
L'auteur y annonce le lancement prochain d'un verre à pied, spécialement conçu pour le célèbre vin de la région, Sancerre. Edouard Duneufgermain a collaboré avec Guillaume dans sa conception et son raffinement, la production étant confiée aux Verreries Thouvenin, à proximité de Vierzon-Forges. Rappelant le verre «Patricien » de Joseph Hoffmann qui avait connu un tel succès à Paris en 1925, ses principales caractéristiques sont décrites par Guillaume lui-même dans une petite brochure publicitaire qu'il prépare pour sa parution publique à la Foire de Bourges: 
'... Il est né sur un pied large, pour bien se  tenir.  ... Sur une jambe d'or pour plaire à l'oeil de l'hôte de passage qui vient de "faire" de kilomètres et que la poussière de la route a  mis en état de bien boire ... ... Sur une jambe d'or pour mettre en valeur la limpidité caractéristique de Sancerre ...' (50)(Fig. 89)
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Fig. 89
     

Guillaume a choisi de donner à son produit le nom du célèbre sculpteur berrichon Jean Baffier qui, outre son dévouement à son art et à sa chère province, avait contribué à l'organisation, à Bourges en 1911, du Congrès régionaliste de la Fédération régionaliste française. (51) Un tel hommage à sa région restera une caractéristique de toutes les éditions futures de François Guillaume, chacune étant considérée comme une occasion de rappeler un personnage berrichon illustre ou de vanter les louanges d'un site ou d'un événement historique.

 

      Le verre Baffier a été immédiatement apprécié, en particulier dans les colonnes de 'La Vie Berrichonne', où une série d'articles régionaux paraissaient régulièrement dans «La Dépêche du Berry». L'auteur, Raoul Toscan, écrivit depuis son domicile dans la Nièvre, le 29 mai 1927, pour informer Guillaume qu'il entendait faire spécifiquement référence son l'innovation dans son prochain article::

 

'... Je suis absolument partisan de cette mise en valeur de nos industries de luxe parallèlement à celle d'une production régionale ...' (52)

 

      En juin, un article intitulé 'Variations sur le Verbe Boire' est publié dans 'La Dépêche du Berry.'  Sous-titré 'Dis moi ce que tu bois et dans quoi tu le bois, je te dirai qui tu es', son auteur y déplorait que, contrairement aux vins de Bordeaux, du Rhin et de Champagne, personne n'avait jusque-là eu la vision de concevoir un verre à la mesure des qualités du vin de Sancerre, lui qui avait comblé le palais de Louis XVl et de Napoléon: 

'... Ainsi, avec la matière ordinaire du verre, peut-on enfermer dans une forme classique la certitude d'une harmonie subtile ...' (53)

 

      L’article de Raoul Toscan dans 'La Vie Berrichonne', décrivant la production régionale et le regain d'intérêt pour « l'ouvrage bien faite », situe le Verre Baffier au même niveau que les éditions limitées de faïence de Nevers ou la production de livres de qualité : 

'... A Bourges, une initiative de ce genre vient de se produire ... Voilà en verite une très opportune contribution à l'art régional et à la gloire d'un produit. M. Guillaume a voulu que son modèle, tout en étant abordable pour toutes les bourses, reste d'un usage pratique et soit digne d'intérêt par sa forme et sa couleur  ... Creé et fabriqué par des Berrichons, à la gloire des Vins de Berry, ce chef d'oeuvre d'art usuel ravira toute la Province ...' (54)

 

Après ce premier essai transformé, Guillaume et Duneufgermain vont poursuivre leur collaboration en développant une gamme d'autres verres pour l'eau, le sherry, les liqueurs et le champagne, et deux carafes, pour l'eau et le vin. chacune de ces carafes étant basée sur la forme inversée de l'autre. (55) Au moment où le Tarif Confidentiel pour 1928 de `` La Cocotte « Réservé aux Membres du Comptoirs d'Achats », allait sous presse, le « Service Baffier » de cinquante-deux pièces occupe la tête des créations de l'Atelier d'art suivi de : 
(i)    Cendrier Masque No 1
(ii)   Dessous de Plat

(iii)  Table à thé

(iv)  Masque 'Méditation': une édition limitée de quinze en faïence blanche craquelée
(v)   Masque Grès Craquelé No 7 - "Bonne Histoire"  (Fig. 90)
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Fig.90
Le Logo  de la maison Guillaume 
 

Avec le Service Baffier lancé avec succès par «La Cocotte», l'image de la maison a été mise à jour par le développement d'un logo moderne. La rationalité et le classicisme français imprègnent sa structure vitruvienne, la forme du verre à vin étant incorporée dans deux formes également géométriques, le cercle et l'octogone, évoquant les assiettes de Jean Luce à l'Exposition de 1925 à Paris, le tout symbolisant le verre et céramique pour laquelle la Maison Guillaume était renommée. (Fig. 91) 
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Fig. 91
La première édition Céramique
 

     Il était normal que la deuxième édition produite par «La Cocotte» soit en céramique. À la fin de 1928, une édition limitée de cinquante têtes était produite en porcelaine, principalement en biscuit, mais avec un certain nombre fini à l’or. Produit par la firme Pillivuyt de Mehun-sur-Yèvre, « l'Angelot de Bourges » (Fig.92) était basé sur une tête médiévale, qui avait été fortuitement découverte lors des fouilles sur un site proche à ceux de la Sainte-Chapelle et de Saint Jean-le-Vieil. Devenu la propriété d'une famille bancaire locale, Hervet, l'autorisation de le reproduire a été donnée, étant entendu qu'une partie des bénéfices serait reversée à l'Aéro Club du Berry nouvellement formé. (56)      
La création et le développement du Service Baffier a été la première d'une série qui devait l'amener à utiliser plus utilement les services de certains artistes, artisans et fabricants locaux, dans la production d'éditions englobant d'autres matériaux et procédés. Outre les meubles pour cafés et restaurants (fig. 93) et la coutellerie, ses efforts les plus réussis et les plus durables se situent dans les domaines du verre et de la céramique. Ayant développé sa compréhension des matériaux et des procédures, il a lui-même participé activement à la conception et au développement de ses thèmes et idées. Avec les designers, fabricants et artisans, il était à l'aise:
  '... tout son effort dès lors se porte là où le tracé fait défaut, là où le croquis vaut mieux qu'un long discours ... Il s'explique, crayon en main, suggère la forme, corrige sur place et s'adapte au savoir rencontré, l'ancien  comme le nouveau ...' (57)
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Fig. 92
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Fig.93
 
Les éditions du verre Guillaume 
 

Fort du succès de sa première édition en verre, François Guillaume approfondit cet intérêt pour ce matériau en déposant, le 27 novembre 1928, une carafe et des verres pour l'eau et pour les vins d'autres domaines viticoles locaux : Quincy et Pouilly. Ceux-ci seront bientôt suivis de deux autres modèles : ceux du 'verre Etienne' et du 'verre Jean de Berry', (Fig.94) le premier étant nommé d'après son deuxième fils né en 1930, tandis que le second, de différentes tailles, a été conçu pour évoquer la mémoire et le raffinement du célèbre Duc de Berry. Si la production industrielle commençait à supplanter les savoir-faire artisanaux, ces derniers n'étaient pas encore tombés en désuétude et Guillaume avait recours aux deux : 
'... On est encore au temps des verreries soufflées. Les toutes premières machines n'ont d'ambition que pour les formes basses des gobelets, des culots à démoulage facile, mais les souffleurs berrichons sont capables de traiter les modèles hôteliers, complexes, distinctifs de chaque boisson, de chaque région ...' (58)
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Fig. 94

La carafe Sinay (Fig.95), brevetée en 1934, restera en production jusqu'à l'après-guerre. Et pour des produits comme celui-ci, François Guillaume entreprit une analyse de tous les détails tels que les contraintes de remplissage et de bouchage, (59) avant d’arriver à de nouvelles formes qui, tout en relevant des coutumes et usages du passé, affichent une rationalité qui prend en compte les nouvelles exigences telles que le stockage et le transport.
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Fig. 95
Les éditions céramiques de Guillaume 
 

Suite à ses tentatives avec les cendriers en céramique et à l'accueil accordé au « Service Baffier »  et à «L'Angelot de Bourges », Guillaume a fait la promotion de « La Cocotte » en proposant des services personnalisés à de nombreux bars, restaurants et cafés du Berry :

 

 '... Parce que personnaliser un service de table ne parait pas exclu aux hôtels.  Ce qu'avaient les familles aisées, ces assiettes, ces verreries chiffrées, couronnées, violà ce que peut accréditer la noblesse d'une bonne table ...' (60)

 

Définissant lui-même les formes, les motifs décoratifs, François guillaume a eu la chance de pouvoir faire appel au service de nombreux graveurs et dessinateurs, «à Bourges il y a eu à cette époque un goût très précis du dessin, un goût pour la gravure». (61) François Guillaume a initialement fait appel à des artistes locaux comme  Marcel Bascoulard. Mais ce n'est qu'en 1932, suite à une rencontre avec un nouveau professeur de dessin du Lycée de Bourges, Jean Chièze, que des relations professionnelles fructueuses et durables vont se nouer. Graveur de formation, Jean Chièze était arrivé à Bourges en tant que professeur : «Très vite ils se reconnaissent dans une commune application à faire une œuvre d'art». (62) Bien que Chièze ait peu de contacts avec l'Ecole des Beaux Arts, le cercle relationnel s'est élargi à l'artisan-potier de Soye, Joseph Massé. Avant de partir pour Grenoble, où il a obtenu un poste d'enseignant après avoir quitté Bourges, Chièze et Guillaume ont collaboré à leur premier travail commun. Conformément à la politique de Guillaume d'honorer sa région, le produit résultat de leur travaux, une assiette (Fig 96), exploite le symbolisme des ‘armes parlantes’ de Jacques Coeur: « Rappelons que les coquilles, symboles des pelerins de Compostelle, évoquent Saint Jacques, patron de l'argentier et les coeurs, son patronyme. » (63) Par la suite, en 1937, Chièze a enseigné au lycée Thiers à Marseille, où il devait passer un an avant de s'installer à Saint Cloud, aux portes de Paris, Chièze et Guillaume entretiennent une correspondance régulière, toujours personnelle mais surtout professionnelle. Une de celle-ci  témoigne avec éloquence du respect mutuel qui avait fleuri à Bourges en 1932.
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Fig.96
      

Le 8 octobre 1933, le graveur avait exécuté vingt dessins qu’il expédia à Bourges:

 

'... 2 projets de décor pour Hôtel St. Honoré

3 projets de décor pour cendrier Vins de  Sancerre

3 projets de décor pour Grand Hôtel St Aignan

2 projets Hôtel Croix Blanche a Montrichard

1 projet Hôtel Cheval Noir

1 projet Hôtel du Point du Jour

1 projet Pierrot pour Hôtel du Croissant

En tout 13 projets

 

J’ajoute à cet envoi 3 projets LM et 1 projet demandé dans votre dernière lettre DZ - j'ai réalisé ce dernier en ocre-dorée - plus précise que l'or qui se passe mal ...' (64)

 

     De plus, Chièze informait Guillaume qu'il avait commencé un portrait de Joseph Massé. Ce dernier avait envoyé à Chièze une photo de lui-même travaillant sur son tour électrique récemment acquis, et l'œuvre achevée fut présentée à l'Exposition du Bois Gravé Lyonnais en 1933. (65) Une deuxième épreuve, signée par Chièze et dédiée à Massé, devait figurer dans l'article sur le potier de Soye de la revue Beaux-Arts en 1934. (Fig.97) Avant que d'autres circonstances ne mettent fin aux éditions de 1946, Jean Chièze aura fourni à Guillaume près de deux cents travaux, non seulement pour des commandes de céramique mais aussi pour des affiches, du matériel publicitaire, brochures, cartes d'invitation et catalogues. (66)
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Fig. 97
1934: La première collaboration avec Jean Lerat
 

 

     Il était inévitable que Guillaume rencontre cet étudiant des Beaux Arts. Jean Lerat était né rue Jean-Jacques Rousseau en 1913, fils et petit-fils d'artisans. Étudiant aux Beaux Arts depuis l'âge de treize ans, il avait étudié le dessin, la peinture et la sculpture. Pendant quelque temps, Guillaume avait vendu l'œuvre picturale de Lerat dans son atelier, mais en 1934 il lui avait confié la réalisation d'une série de petites figures «berrichons et berrichonnes», (fig.98) pour une reproduction en faïence. Ces figurines, typées «Art Déco, sont produites industriellement et peintes à la main dans une entreprise locale, la Maison Renault à Argent-sur-Sauldre. 
C’est avec cette entreprise que Guillaume avait déjà commencé à produire ses propres créations individuelles demandant une cuisson à basse température. Cette édition de Lerat et Guillaume restera pendant quelque temps la seule produite par le duo puisque, peu de temps après, Lerat est nommé à un poste d'enseignant à Saint Amand Montrond, dans le sud du département du Cher, où il restera jusqu'au début de la Seconde Guerre mondiale.
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Fig. 98
Les expositions Guillaume dans la rue des Arènes : 1928 - 1934
 

Suite à la création réussie de son « atelier d'art », François Guillaume se lance dans l'organisation d'une série d'expositions rue des Arènes, série qui ne s'achèvera que lorsque la crise politique croissante et la crise mondiale interviendront. Convenant à un homme dont les instincts culturels étaient si inextricablement liés à ceux de sa province et de sa nation, chacun d'eux reflétait des aspects particuliers de l'art et de l'artisanat français, à la fois historiques et contemporains. Entre décembre 1928 et 1938, dix-huit en tout ont été montés, et le positionnement de onze peu avant Noël de chaque année indique qu'ils étaient principalement perçus comme étant à but promotionnel. Néanmoins, un examen des thèmes et du contenu de chacun révèle clairement que sous-jacent à tout il y avait une volonté profonde de porter à l'attention du public soit les événements significatifs de l'histoire de la nation, soit les tendances récentes des arts décoratifs et industriels. Certaines années, des expositions coïncident avec la Foire de Bourges annuelle et à deux reprises, en octobre des années 1934 et 1935, deux thèmes indépendants sont présentés.

 

 
Les expositions et leur thème
 
      

	1
	16 décembre 1928
	Le service et la parure de la table.

	2
	juin 1929
	

	3
	3 décembre 1929
	Tables de Tôle

	4
	15 décembre 1930
	L'art de la table

	5
	13 décembre 1931
	L'art de la table et de la décoration intérieure

	6
	26 juin 1932
	Vases, Poteries et Fleurs

	7
	18 décembre 1932
	Vases et Cristaux Français

	9
	juin 1934
	Foire de Bourges

	10
	15 décembre 1934
	Exposition de la Manufacture Nationale de Sèvres

	11
	2 juin 1935
	 '1775-1875: Un siècle d'Art Populaire Berrichon  à La Borne (près d'Henrichemont, Cher)'

	
	
	

	12
	15 décembre 1935
	L'art au Foyer

	13
	20 décembre 1936
	Recherche pour le service du restaurant  Pavillon 'Berry-Nivernais' à l'Exposition de 1937

	14
	12 décembre 1937
	Berrichons au Travail

	15
	18 décembre 1938
	Vieux Flacons, Vieilles Bouteilles


 

 
Expositions spéciales
 

	29 juin 1930 
	l'Exposition du Romantisme – en célébration du centenaire de  'les trois glorieuses', la révolution de 1830 et l’établissement de la monarchie de juillet

1. Rétrospective : Bibelots, Céramique, Verrerie de l'Epoque.
2. l'Influence de l'époque romantique sur la céramique contemporaine.

	Octobre 1934 
	Collection des Lesseps.


	21 octobre 1935
	La Collection de Céramiques et Verreries Anciennes des Châteaux de Planches (Indre). Cette collection compte plus de cinq cents pièces. (67)




 

Si l'essentiel de ces expositions s'est concentré sur les deux lignes les plus significatives promues par la boutique, à partir de 1931, l'accent est mis, consciemment ou non, sur la céramique et, en ce qui concerne le prestige, cela devait atteindre son paroxysme en décembre 1934 lorsque les locaux sont mis à la disposition de la Manufacture Nationale de Sèvres pour une présentation complète du travail de la Manufacture.

Exposition de la Manufacture Nationale de Sèvres
 

Une exposition de ce calibre eut un retentissement régional considérable, du fait notamment de la collaboration personnelle du directeur de la Manufacture nationale de Sèvres, Georges Lechevallier-Chevignard qui, accompagné de M. Parrot-Lagerenne, le directeur commercial, a assisté en personne, au vernissage en recevant les nombreux invités et notables locaux. Il présenta  «au public les différentes pièces de la collection, avec une compétence n'ayant d'égale que sa grande amabilité». (68) 
Inaugurées dans la matinée du dimanche 10 décembre 1934, les vitrines et la zone d'exposition normale de la rue des Arènes avaient été voilées avec goût «pour assurer aux« Sèvres un cadre homogène et somptueux ». (69) L'événement a suscité l'intérêt non seulement du public, mais aussi de nombreuses personnalités du monde artistique et industriel local, des personnalités telles qu'Edouard Duneufgermain, les propriétaires et directeurs des usines de porcelaine de Foëcy, Vierzon et Mehun-sur-Yèvre et, en plus, une délégation officielle de la Chambre Syndicale des Porcelainiers du Berry. (70) La grande tradition de Sèvres était représentée par une sélection de boîtes en porcelaine, décorées dans le bleu royal qui, dans le passé, avait fait sa gloire, mais l'intérêt était excité par les produits plus récents résultant de la politique adoptée par Georges Lechevalier -Chevignard, depuis qu'il a pris la direction en 1920 : 

'... Le Sèvres d'aujourd'hui, authentiquement du Sèvres, nous apparaît sous des aspects extraordinairement divers et heureux.  A côté des modèles classiques des formes nouvelles  et des décors nouveaux, d'un sage modernisme, s'offrent à nos yeux émerveilles ...' (71)

 

Sous sa nouvelle direction, les installations de la manufacture de Sèvres s’étaient ouvertes à des artistes extérieurs, tels que Ruhlmann, Zadkine, Laurens, Jean et Raoul Dufy qui proposaient de nouvelles formes et décors. (72) Si la sculpture de l'époque était marquée par une préférence pour les formes glacées et aux couleurs vives, la biscuiterie traditionnelle était encore utilisée pour produire celles qui reflétaient le goût actuel pour la figure et les groupes d'animaux. (73) 
Ce dernier, « biscuit de Sèvres, multiforme et riche », offrait aux habitants de  Bourges des bustes de Clemenceau, du maréchal Joffre, une tête de Christ et une représentation de « La République » (74). Mais les plus admirés étaient « la femme et l'enfant aux bras étendus dans un geste si gracieux » de Comtesse et une figure de« Maternité », d'après un modèle original de Bouchard. (75) (Fig.99) Ces pièces étaient représentatives de la pratique qui s'était poursuivie depuis la fin du XIXe siècle lorsque, pour rendre leurs œuvres accessibles à un public plus large, des maîtres comme Rodin avaient encouragé des céramistes renommés à éditer leurs sculptures..
 
Comme écrit dans un article de journal, « Georges Lechevallier-Chevignard ‘véritable animateur de notre fabrication nationale’, s’est efforcé de faire en sorte que Sèvres devienne avant tout, « le conservatoire des arts céramiques », ... il a voulu aussi qu'il soit un centre de recherches de nouveaux procédés techniques et de vulgarisation des oeuvres les plus modernes» (76), Le consensus général était que, avec une telle démonstration, il avait montré que sa politique avait réussi. L'estime qui était désormais due à François Guillaume allait bientôt s'exprimer publiquement dans la presse locale, à l'occasion de sa prochaine exposition, en juin 1935:

 

'... M. Guillaume a certainement reçu le don des expositions. Il ne peut en être autrement  pour qu'en l'espace de deux ans, il nous ait fait admirer quatre expositions se rapportant évidemment toutes à la céramique, mais combien éloignées les unes des autres par leur  caractère et leur originalité ...' (77)
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Fig. 99
 

 

 
CHAPITRE VII
 
FRANCOIS  GUILLAUME  ET  LA  BORNE A LA VEILLE DU RENOUVEAU
Après la production de son masque de 1927, il n'y a pas d'autre œuvre datée de sa main pour fournir des informations sur la façon dont François Guillaume a poursuivi sa propre productivité personnelle,  à La Borne au cours des sept années suivantes. Naturellement, son esprit et son énergie ont dû être occupés par d'autres choses. Ayant assumé un rôle plus important dans la Maison Guillaume, lui et sa femme ont finalement racheté l'entreprise à son père en 1929 (1). De ce fait, son temps a dû être consacré à consolider l’existant et à  développer sa gamme croissante d'éditions, et dans la promotion de ce nouveau concept auprès d'une clientèle nouvelle et toujours croissante. 
En tant qu'homme marié, il acquiert également de nouvelles responsabilités au fur et à mesure que la famille Guillaume s'agrandit; son fils aîné Pierre-Charles est né en 1927, une fille Catherine en 1929 et Etienne Martin en 1930. Malgré ces événements heureux, alliés à sa stature croissante au sein de la communauté et à ses rôles civiques croissants, il est difficile de l'imaginer cesser toute implication créatrice avec l'argile lui-même. Et si l'on doit en juger par le reste de sa vie, il était incontestablement une personne  «économe en énergie», capable de faire face simultanément à de nombreux défis et devoirs, souvent contradictoires. En ce qui concerne La Borne et ses potiers, la boutique restait un débouché majeur pour la vaisselle utilitaire du village. Mais en 1934, des contacts non directement commerciaux  se poursuivaient avec La Borne. 
En effet c’est  à ce moment-là qu'il a commencé à constituer un dossier, «Notes sur l'histoire et les fabrications de La Borne» 

      Sa plus ancienne référence datée 'Notes sur l'activité de La Borne receuillies près de M. Armand Bedu Talbot en Juin 1934,' (2) concerne des informations relatives aux clients et aux feux des «grands fours» suggèrent que, au moins au début de 1934, il en était venu à la décision que les informations sur l'activité en lente voie de disparition dans le village devaient être enregistrées. Qu'il en ait eu connaissance à l'époque, ses « Notes » et autres activités allaient devenir les premières recherches méthodiques sur l'histoire de La Borne, ses potiers, ses procédures et, ce qui est important, les personnalités quasi oubliées qui, à partir de 1775 à peu près, avaient créé «l'art populaire» pour lequel le village allait devenir célèbre. (3)
 

Il est surprenant que, dans cette tâche, il n'ait fait que deux références dans les «Notes» à la constitution de sa propre collection. Rien d'autre n'a été découvert qui facilite l'élaboration d'un ordre chronologique des dates d'acquisition des pièces. Cependant, l'une des premières entrées dans les «Notes» montre que cela était déjà en cours en 1934. La page 18 contient un commentaire manuscrit relatif à une croix de carrefour, la Croix Montigny dans sa collection, dont un croquis au crayon est donné à la page 17. (Fig. 100)

 

'... Ce calvaire n'est pas signé.  Il était érigé jusqu'en 1934 à l'angle des routes d'Azyet des Aix d'Angillon à Montigny (Cher). Madame Salmon (?) sa proprietaire l'a fait remplacer par une affreuse croix en fonte et m'a cedé les débris.

Ce calvaire est la copie, faite vers 1870, d'une oeuvre datant de 1810 environ- sans doute d'un style meilleur - et dont il ne reste pas de traces.

Fin 1934 il y avait encore au lieu dit 'La Croix Salmon'  à Montigny une base d'une croix semblable portant l'inscription

'Fait moi Talbot Jean à La Borne 1871’. Cette base était unie émail jaune ...' (4)
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Fig.100
Notes sur l'histoire et les fabrications de La Borne
 

Dans sa forme définitive, les «Notes» sont organisées sous forme de livre, avec titre, textes, illustrations, bibliographie et index. S'il est fort probable qu'un tel format ait été envisagé dès le début, il reste aujourd'hui une série d'entrées, d'amendements et d'ajouts compilés sur une période d'un quart de siècle. Sa dernière insertion datée, à la page 126, est une liste des noms des principaux artistes-potiers de La Borne, tous tirés des recherches que lui et Jean Favière et ses collègues avaient entreprises avant la rétrospective « Potiers en Terre du Haut- Berry » de 1962. L'écriture de cette entrée est relativement faible et hésitante, symptomatique du manque de contrôle manuel engendré par la maladie de Parkinson qui a progressivement diminué ses facultés dans les dernières années de sa vie. C'est la seule instance dans laquelle un tel script apparaît. En revanche, toutes les autres entrées sont écrites dans une main cursive mature et fluide, bien qu’inévitablement le style, la couleur de l'encre et les formes de la plume changent au fil des années. Hormis la référence de 1962, la dernière date enregistrée se trouve dans une référence de 1955 à Vassil Ivanoff, naturalisé français d'origine bulgare, qui, en 1946, avait établi un atelier dans le village.

 Si les premières pages de ses « Notes » suggèrent que François Guillaume avait initié son étude de La Borne de manière simple mais méthodique. L'ajoût ultérieure d'informations se fait  parfois dans un ordre qui semble aléatoire et rend difficile d’avoir une vue chronologique de l'ensemble. Il est toutefois possible de proposer provisoirement trois grandes subdivisions, à savoir :

(i)   Notes écrites entre la  mi-1934 et la fin de mai 1935. (Pages 1 - 48).

(ii)  Notes écrites au cours des deux années suivantes environ (Pages 49 - 76).

(iii) Notes diverses écrites les années suivantes jusqu’en 1955.

 

 
Premières notes
 

Comme c'est le cas tout au long de ces notes, cette section est principalement composée de textes et d'illustrations, les premières étant pour la plupart inscrites dans les pages paires à droite du cahier ouvert, avec des illustrations à gauche.

 
Textes
 

Tous les textes sont manuscrits et sont consacrés aux éléments suivants :

 
(i) Références historiques à La Borne et à la région d’Henrichemont
 

En 1934/1935, les seules informations écrites dont disposait le chercheur auraient été découvertes soit dans la documentation historique disponible aux Archives du Cher, soit dans les rapports annuels des sociétés savantes locales telles que la Société des Antiquaires du Centre et la Société Historique Littéraire et Scientifique du Cher. Hormis ces documents, seules deux études importantes avaient été entreprises sur l'histoire de la principauté de la région immédiate, à savoir « l'Histoire du Royaume de Boisbelle » d'Aymé Cécyl de 1863 et « l'Histoire de la Principauté Souveraine de Boisbelle – Henrichemont » par Hippolyte Boyer en 1904. A partir du livre d’Aymé Cécyl,iGuillaume avait copié un long extrait de l'histoire, dont une partie comportant une note de bas de page, faisait référence au village de La Borne : 
 

 '...  Le village de La Borne est habité particulièrement par des potiers chez lequels l'art céramique n'est pas sans posséder quelque   valeur ...' (5)

 

      En entéte de la page 10 se trouve  “Copie d'un acte appartenant à M. René Gordon”, et a trancrit l’acte du  18 November 1685, se référant au village de La Borne et à FrançoisTalbot. (6)  La moitié inférieure des pages 10 et 12 contient un bref résumé du contrat Thomas Panariou et Gilbert Siònnest du 10 mars 1657, reproduit dans l'article de Charles de Laugardière
La partie de l’article d’Arcisse de Caumont, dans son Bulletin Monumentale, qui faisait référence à La Borne avait été dactylographiée par Guillaume, et la page pliée avait été soigneusement insérée dans le cahier à la page 101. Bien que dans une section différente, il ne fait aucun doute qu'à cette époque, Guillaume était à la fois conscient du passage et de sa signification historique.

 
(ii) Informations relatives à l’activité céramique dans la région au début du 20e siècle 
 

Quelques données sur la disparition progressive des centres de poterie traditionnels. 

 

'... Jusque vers 1914 il y avait encore aux  poteries de Neuvy:

                                   Auchère Louis

                                   Le Messager

                                   Le père Jerome

    (Renseignement verbal de M. Armand Bedu )...' (7)

 

'... Notes sur l'activité de La Borne recueillies près de M. Armand Bedu Talbot en Juin 1934.

En 1914 on faisait à La Borne environ 60 fournées, en 1928 on en a fait 80 - en 1934 environ 35 reparties comme suit entre les differents potiers.

 

	Alphonse Talbot Leclerc
	2

	Joseph Talbot
	6

	Talbot Senée
	3

	Alexandre Foucher
	6

	Marius Bernon
	2

	Vve. Alphonse Foucher
	3

	Vve. Foucher Chavet
	2

	Armand Bedu Talbot
	10

	Total
	34


 

La capacité d'un four est en moyenne de 20 tonnes ...' (8) (Fig. 101)
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Fig. 101
        
Illustrations
 

Au total, vingt-trois pièces sont illustrées, dont certaines, comme la croix de carrefour et un épi de faîtage, appartenaient à Guillaume lui-même. Pour quelques autres, la propriété est enregistrée mais, pour la plupart, il n'y a aucune indication de provenance.
Il est évident, pour cet aspect de son étude, que Guillaume a pu compter sur l'aide d'autrui, puisque les styles d'illustration se répartissent au moins en trois catégories identifiables:
 

l. Ceux numérotés de 1 à 10 sont correctement rendus et bien proportionné, avec un modelage au crayon utilisé pour décrire les trois dimensions des formes et, le cas échéant, le détail du décor. (Fig. 102)
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Fig.102

2. D'autres illustrations donnent une perception différente de la réalité, en soulignant les caractéristiques essentielles des pièces dont les formes étaient susceptibles d'être rendues de manière schématique.
La fontaine appartenant à Joseph Massé en est un exemple. S'appuyant sur une série de bandes décoratives, c'est cet aspect de la pièce qui est mis en valeur, la gamme d'éléments répétitifs et imprimés s'articulant avec clarté. Il est possible que Massé lui-même ait exécuté de telles illustrations.(Fig. 103)
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Fig. 103

3. La troisième catégorie comprend une petite série de croquis, exécutés sur différents papiers et collés aux «Notes». Leur caractère est tel qu'ils pourraient tous être par la même personne, peut-être Guillaume lui-même, puisqu'ils ont été manifestement dessinés sur place au musée d'Issoudun et au musée du Berry. Dans tous les cas, ils sont rendus simplement et de manière inexpérimentée, bien que suffisants pour transmettre les caractéristiques de base des formes. (Fig. 104) 
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Fig. 104
 
(iii) caractéristiques de l’émail
 

 Les pages 2 et 4 sont consacrées à une description des couleurs des émaux, et de leurs matériaux de base, à retrouver sur la céramique La Borne:
	Vert jaune  
	A base de laitier - Brillant avec predominance de vert.

	Jaune mat   
	A base de laitier - Brillant avec predominance jaune.

	Jaune 
	Variétés de nuances dues soit à la différence d'épaisseur de l'émail soit à l'emploi d'un ton plus ou moins foncé.  Il y a une grande variété de teintes de terres aux environs de La Borne.

	Jaune pale  
	d'épaisseur de l'émail soit à l'emploi d'une Jaune foncé  -  terre plus ou moins foncé

	Tabac       
	Il y a une grande variété de teintes de terre aux environs de La Borne. 

	Gris 
	Email à la cendre - Donne dans les minceurs un blanc gris semi mat = gris beige = Dans les extrêmes minceurs un marbré brun.  Dans les épaiseurs un vert pâle brillant.

	Crapaudé
	Determiné par une cuisson spéciale à l'intérieur  d`une autre pièce.

	Vert bronze

brillant      
	

	Roux
	Avec irregularités jaune dans les minceurs, quelques cristallisations et, dans les épaisseurs un beau vert bronze brillant. Semi mat. (9)



 

Une référence à la page 112, évidemment ajoutée à une date beaucoup plus tardive, complète les informations qui précèdent : 
'... L'émail le plus ancien de La Borne paraît avoir été le gris obtenu par cuisson en gazette c'est à dire à l'intérieur d'une pièce plus  grande et, par conséquent, à l'abri de la flamme directe.  A l'origine ce gris est à base de cendre de vigne et donne une couverte demi mate  ou mate marbrée soit de gris vert très clair soit de gris plus ou moins foncé.  La variété  la plus foncée rappelle le plumage de la perdrix. Carriès appellait aussi cet émail, l'émail "crapaudé."

Vers la fin du XlXe siècle on a commencé à employer l'émail de la porcelaine qui, plus ou moins mélange de cendres, donne un gris jaunâtre brillant tout à fait vulgaire. Vers la fin du XVllle siècle apparait l'émail roux à base de laitier, qui donne, selon la couleur du support toutes les nuances de la feuille morte.  Il est souvent chargé de fer ...' (10)

 
 
Les éléments décoratifs utilisés à  La Borne
 

Cinq pages sont consacrées à des croquis, parfois accompagnés d'un bref commentaire, des éléments décoratifs que l'on retrouve sur la vaisselle traditionnelle de La Borne. On peut présumer que ceux-ci ont été exécutés par Guillaume lui-même, mais on ne sait pas si les noms enregistrés pour chacun ont été inventés par Guillaume ou transmis par quelqu'un comme Armand Bedu. 

Jusque-là, François Guillaume s'était appuyé sur la vision directe des pièces à sa disposition, en plus des sources documentaires avec lesquelles il était familier de par son appartenance à la Société des Antiquaires du Centre. À la fin de cette section de ses «Notes», il avait poussé ses recherches un peu plus loin, en tentant de s'appuyer sur son propre contexte historique et culturel général pour tenter de dater les pièces. Un texte de deux pages accompagnant les illustrations 24 et 25 en fournit un excellent exemple, montrant en même temps comment une application intelligente de ces connaissances pouvait conduire à des jugements éclairés, ainsi que révélant la rareté des informations disponibles sur les articles de La Borne en 1934, quand bien même il s'agissait d'une pièce qui était en possession du musée du Berry depuis plus d'un demi-siècle!

 

Les pages 46 et 47 sont le résultat d'un examen détaillé de l'épi de faîtage pour la maison d'un maréchal ferrant sans date ni signature, attribué plus tard à Jacques Sébastien Talbot. (11) De son passage introductif, il est évident que cet exercice avait été entrepris dans le contexte d'autres pièces et types d'articles de La Borne à sa disposition :

 

'... Cet épi est une des pièces les plus remarquables de La Borne.  Délaissant les figures figées et conventionnelles utilisées pour la décoration des brocs, fontaines, bénitiers ou autres petites pièces, l'artisan est "descendu dans la rue", il a voulu saisir une scène vivante et réaliser pour son voisin, le maréchal ferrant, une enseigne à image parlante, les vêtements des personnages permettent d'attribuer cette pièce à la meilleur période de La Borne.  Ier. quart du XlXe siècle ...' (12)  (Fig. 105)
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Fig. 105
En le décrivant comme étant basé sur une scène quotidienne, Guillaume ignorait alors manifestement que l'iconographie de nombreuses pièces décoratives et sculpturales produites dans le village était dérivée de l'imagerie populaire couramment disponible. L'épi de faîtage en question était une de ces pièces, basé sur le miracle de saint Éloi, dont la légende perdurait en France depuis le VIIe siècle où, on pense qu'il hérita du culte d'un dieu de l'Olympe gallo-romain. (13) Incorporé au christianisme, il était devenu un saint populaire, prenant le nom soit de Saint Martin dans la version Touraine, soit de Saint Éloi dans d'autres régions de France, notamment dans celle du Berry. La version tourangelle du miracle décrit le saint, son humble baluchon et ses sabots suspendus sur un bâton, errant dans la campagne et proclamant sa servitude au Tout-Puissant. 
À une occasion, en entrant dans un grand village et en demandant quelque chose à boire, il est mis au défi par un forgeron local à un concours de ferrage. En déposant son paquet, le saint fit trois fois le signe de la croix sur les entraves du cheval qu'il devait ferrer. En prenant un sabot dans sa main droite, il se détacha de la jambe et, d'un seul coup, la chaussure fut travaillée et solidement fixée. De son plein gré, le sabot se rattacha à la jambe de son propriétaire, qui n'avait ni saigné ni frissonné, sauf lorsqu'une mouche s'était posé sur sa colonne vertébrale. (14)
Le personnage de Saint-Éloi, dans « le miracle du sabot sectionné » est représenté en image sur le sceau du prieuré de Saint-Éloi à Paris, une fenêtre de Notre-Dame de Semur et dans un tableau du musée de Bagnere- de-Bigorre. (15) Largement diffusée par les Images d'Epinal aux XVIIIe et XIXe siècles, la tradition du saint s’est popularisée au travers des colporteurs. Et il est devenu le patron des corporations de métallurgistes, forgerons, orfèvres, ferblantiers et serruriers. Et aussi des métiers liés au cheval, comme les selliers et les carrossiers. (16) Dans l’épi de La Borne, le maréchal-ferrant est représenté comme le Christ tandis qu'à sa droite, se tient le saint, son bras gauche posé sur les flancs de l'animal. (Fig. 106)
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Fig. 106

Dans une description détaillée et perspicace, l'interprétation du thème par François Guillaume est compréhensible: 
'... L'artiste, génie sans doute pour grouper ses personnages ou ne voulant recommencer un travail presque achevé, a solutionné la difficulté en coupant la patte du cheval et en la plaçant dans la main du maréchal ...' (17)

 

Au fur et à mesure que la connaissance de ses recherches devenait connue et qu'il devenait à son tour un centre d'intérêt pour ceux qui s'intéressaient de la même manière à l'art populaire de la région, il reçut rapidement les informations qui lui permettaient d'ajouter, en marge de la page 47, 'Il s'agit de la légende de Saint Eloi.' (18)

  
La Borne dans les années 1930 : 'Grands fours' et 'boutiques'
 

Telle qu'elle existait dans les années 30, La Borne avait subi peu de changements physiques depuis la dernière partie du XIXe siècle. En deux parties, La Borne d'en Haut, à l'est sur la route de Sancerre, était un éparpillement assez lâche de boutiques et d'habitations, contrairement à l'ancienne, plus concentrée La Borne d'en Bas (planche 15) dans laquelle, regroupées autour du petit carrefour, on pouvait retrouver les boutiques, les maisons et les «grands fours» d'Alphonse, Gabriel et Joseph Talbot, ainsi que celle d'Armand Bedu.
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Planche 15

En regardant vers l'ouest depuis le carrefour, on pouvait voir le bistrot du Lexandre Quéqué Girault (fig. 107) et l'énorme pile de bois qui masquait les «quatre de la route». A côté de ce four une petite ruelle semi-circulaire passait devant la boutique d'Alphonse Talbot, longeait la maison de Valentine Chameron, la belle-fille de Marie-Louise Talbot, avant de déboucher à côté du ‘Gros Chêne’ qui mesurait plusieurs mètres de circonférence, à cet endroit où la magnifique croix de carrefour de Jacques-Sébastien Talbot avait marqué l'entrée du village.

[image: image132.jpg]On remarquera le trés gros tas de bois qui masque <le four de la route »,
une automobile de voyageur de commerce avec sa malle 3 échantillons.




Fig. 107

En face du bistrot se trouvait le bureau de tabac, à côté de la maison d'Armand Bedu. Derrière ces derniers se trouvaient «Les Grandes Boutiques», remplies d'ateliers, de parçons remplis de produits finis et de terriers avec leurs monticules d'argile. Les Grandes Boutiques étaient les poteries de Gabriel Talbot, qui avait deux ateliers, Joseph Talbot qui en avait un, et Armand Bedu qui en avait aussi deux (planche 16). C'est dans ces derniers que François Guillaume avait fait ses débuts au début des années vingt et dans lesquels, une décennie plus tard, il est prouvé qu'il était toujours engagé. Un récit de la relation Guillaume - Bedu, fourni par Raymond Bedu, le fils d'Armand, jette un éclairage sur l'activité: 

'... Pour en revenir à M. Guillaume il faut savoir dissocier deux personnages, l'un consacrant la plupart de ses week-end à son hobby pour le grès dans l'atelier Bedu, qui lui permettait de modeler, de dessiner, rarement de tourner, (la plupart des pièces étant faites au colombin) de passer somme toute un agréable passe-temps à la campagne, et puis le deuxième personnage, le commerçant très habile, très compétent qui, sur un modèle qu'il avait dessiné en confiait la fabrication à mon père.

Tous les objets ainsi fabriqués devaient d'ailleurs porter la signature Guillaume.  En dehors de la forme, certes originales et conforme aux goûts de l'époque, fabrication, émaillage, cuissons reviennent à M. Bedu ...' (19)
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Planche 16
A cette époque, Raymond Bedu était un enfant, on peut donc présumer que ce souvenir était celui qui avait été reçu de son père. Néanmoins, cela permet de distinguer deux facettes  du travail de Guillaume à La Borne, sans toutefois préciser si elles étaient concurrentes ou consécutives. D'autres sources laissent à penser que  Guillaume poursuivait d'abord son épanouissement personnel avant de travailler à de nouvelles formes conçues par lui-même et fabriquées par Armand Bedu. Il semble que ces visites aient eu lieu après 1927, Guillaume partant peut-être seul. Mais vers le milieu des années 30, lorsque les enfants furent assez agés,  François et Madame Elisabeth Guillaume eurent l'habitude de les amener à La Borne quand ils y allaient le dimanche. Là, les époux guillaume décoraient des pots qu'il avait dessinés et qui avaient été fabriqués chez Bedu.
 

'... Mon père et ma mère, à longueur de Dimanches ajoutent sur les pièces crues des motifs simples, des phrases écrites, des dessins naïfs, des proverbes, des motifs estampés ...' (20)

 
Les 'Grands Fours'
 
Dans ces années d'entre-deux-guerres, un des signes du déclin du village autrefois animé, fut la démolition ou l’abandon de six «grands fours». A La Borne d'en Haut deux sont restés en activité, le 'four du Farceur' et celui d’Alexandre Foucher.  Plus bas, à La Borne d'en Bas, entre le Chemin de la Thurée et la 'route de Morogues' il y avait le 'Four à Fourine' et le 'Four Demoiselles Monsieur', à courte distance de ceux des 'Les Grandes Boutiques' et du 'four de la route.La propriété et l’utilisation des 'grands fours' était partagé. Ainsi, 'le four de la route était pour moitié à Alphonse Talbot, pour un quart à Saulé et un quart à Pezard "Diguédé.' (21)  Dans 'Les Grandes Boutiques' deux fonctionnaient encore : 'le 'Grand Four' appartenait pour le moitié à Gabriel Talbot, un quart à Armand Bedu et un quart à Joseph Talbot; le four dit 'four à Joseph' était pour moitié à Joseph Talbot, pour un quart à Armand Bedu, pour un quart à Gabriel Talbot.' (22)  La seule description complète des grands fours de La Borne se trouve dans un document manuscrit, préparé en 1941 par Marc Larchevêque pour l'inspecteur général de la production industrielle à Orléans:
 

 

'... Fours utilisés.  Les fours utilisés sont du type "chinois", c'est à dire fours couchés sur 'soles' inclinées.  Qu'on imagine un ancien verre de lampe de forme renflée, coupé en deux parties par un plan axial (oy), puis l'une des parties obtenues A, couchée_ensuite sur un plan incliné (ox), on aura ainsi une idée assez exacte de l'intérieur de l'un de ces fours, dont croquis théoriques (coupe et plan) (Planche 17) figurent sur cette feuille.  Un tel four de capacité brute de 35 à 40 m3  entre l'autel M et la sortie des flammes S comporte un foyer F, principal, (et quelquefois deux foyers secondaires beaucoup plus petits, situés en f1 et f2, foyers qu'on allume  que 8 à 10 heures avant la fin de la cuisson et qui servent surtout pour faciliter l'opération finale du 'Salage' (voir plus loin). S est la porte d'enfournement et celle aussi du défournement après cuisson et long refroidissement. Pendant la cuisson, l'ouverture S est obstruée par débris de pots et de briques.  Ces débris  laissent des vides par lesquels les fumées et flammes du four passeront, ces vides constitueront en quelque sorte le tirage de ce four spécial qui n'a pas de cheminée.  Pendant la cuisson, l'obstruction (ou l'ouverture) de ces vides ou intersitices modifient le tirage du four en cours de cuisson.  La constance du tirage donné est protégée contre les vents (ou coup des vents) par des murs, m, ml, m2, dont, m, placé devant S à environ 1m.50 à 2 mètres.  Dans ce genre de four les températures obtenues, décroissent de F à S, aussi les 'potiers' de La Borne font ils comme les 'chinois' et mettent dans les différentes zones de leur four les produits céramiques de point final de cuisson allant en décroissant de F à S.  C'est aussi que sur l'autel M et en BP (croquis) ils placent des briques pour pavage et aussi pour protéger les grès cérames GC placés à leur suite est les empêcher d'être détériorer par les inévitables 'coups de feu' du foyer F et pour fixer une grande partie des cendres du bois comme les briques de pavage BP sont enfournées à clair voie, les flammes sortant de F sont divisées et réparties par les ouvertures laissées dans les rangs des briques ainsi empilées.  Faisant suite aux grès cérames, les potiers utilisent des grès tendres GT, souvent émaillés par des émaux plombeux.  Finalement après la zone GT, les potiers terminent le remplissage du four soit par des briques ordinaires (rouges) empilées à claire-voie, soit par de la pierre à chaux (calcaire) en assez gros morceaux pour que ceux ci laissent des vides suffisants pour le passage des flammes (comme S) Les 'potiers' de la Borne cuisent donc: BP des briques très dures, très vitrifiées pour pavages; puis en GC des saloirs, des pots à beurre, des cruches et cruchons, des bouteilles pour l'huile etc ... des terrines ... etc. des articles pour laiteries ainsi que beaucoup d'autres objets en grès cérames qui sont très appréciés et très employés dans les fermes et dans l'économie domestique du Centre de la Borne.  En GT, grès tendres à couvertes rendues plus fusibles par addition de minium, finalment, briques ordinaires (rouges) ou pierre à chaux donnant de la Chaux vive après cuisson du calcaire.

Les 'potiers' de la Borne utilisent donc très judicieusement les températures décroissantes de leur four pour cuire des produits appropriés à ces diverses températures..' (23)

 

Il faut se demander si François Guillaume avait un deuxième but, mais tout aussi important en emmenant sa famille dans cet environnement; Peut être celui de faire découvrir aux jeunes enfants une partie de leur patrimoine en voie de disparition. Si tel était le cas, des images indélébiles sont restées, notamment celles de feu Pierre-Charles qui, âgé de sept ans en 1934, devait visiter les poteries à plusieurs reprises jusqu'à sa dernière visite avec les élèves du Centre Jacques Coeur en 1942. (24)
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PLATE 17




Planche 17
Les boutiques (ateliers)
 

La boutique d'Armand Bedu, comme toutes les autres boutiques du village, avait évolué au fil des générations : (Planche 18)

 

'... L'organisation interne de la boutique obéit à un schéma unique.   En entrant à gauche, axés sur les fenêtres, les deux tours jumelés dans leur fosses, entre la planche qui sert de siège au potier et le lourd plateau dit "voquoi" où le potier pose les balles de terre prêtes pour le tournage. (Fig. 108)  De part et d'autre du tour, deux planches repose-pieds dites "panières".  Sur le rebord de la fenêtre et accroché au mur, le

petit outillage: estèques, fils à décoller, cercles de bois pour lever les pièces, mesures et piges rangées dans un pot à lait.  Au-dessus des tours, l'essis, poutres sur lesquelles se rangent les planches porteuses de pièces fraîches. Sur la droite, le "banc à terre" et les "selles" à trois pieds avec la provision immédiate de matière première ...' (25)
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Fig. 108

Parmi les potiers rencontrés chez Bedu, ceux qui ont laissé les impressions les plus vives étaient Le Père Rat, surnommé Le Petit Rat, qui réalisait souvent la série décorée par Guillaume, et 'Le Potier', François Gaudry Bedu (Fig. 109) 'un grand type très maigre» (26), qui, en 1924, avait aidé Joseph Massé dans l'une de ses premières tentatives pour allumer son « four de type La Borne ». Si le programme de modernisation de Bedu avait introduit un tour de potier électrique, et il y en avait aussi un dans la boutique de Gabriel Talbot (27).  Le «tour à bâton» restait le mécanisme essentiel de tous les ateliers. 

Bien que souffrant des premiers stades du cancer et ayant cessé de travailler régulièrement, « Le Potier », longtemps réputé pour son habileté, a démontré aux enfants comment il avait fait les grands saloirs, (Fig.110) jetant deux formes de bol de même diamètre , le rebord de l'un étant en forme de «V» avec un morceau d'ardoise aiguisé, avant que le rebord du deuxième morceau, inversé, ne soit positionné dans la rainure, puis joint, scellé et fixé, et le tout finalement formé. (28)
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Fig 109
Par beau temps, les pots sont laissés à l'air libre pour sécher mais à d'autres moments, dans le micro-climat humide de La Borne, ils sont placés dans le vaste 'grenier' ouvert sur les boutiques, 'Le Trou de Clâs', et matin et soir on fait un grand feu de deux bourrées au milieu de la boutique, ses flammes et son charbon montent jusqu'au toit et les pots se couvrent de suie. Par mauvais temps prolongé, on bréle huit bourrées par jours 2 à 6 heures, 2 à 8 heures, 2 à midi et 2 le soir. (29) Pour les enfants Guillaume, les dimanches soir d'hiver ont été l'occasion des grandes fêtes lorsque le feu construit par «P'rat» et «Le Potier» s'est éteint: 
'... Quand le jour a commencé à tomber ... on se mettait autour de feu ... et le P'rat me faisait cuire des pommes de terre et quelquefois un oeuf dans les braises, comme ça, ou des pommes ... le feu s'éteignait doucement, la fumée commençait à descendre et on ne quittait l'atelier que quand

on était comme ça (crouching) ... des pommes, des pommes de terre ou des œufs cuisaient donc ...

les potiers, mon père aussi ... ils se faisaient comme ça, et ... la fumée s'éteignait doucement ... quand on savait qu'il était les temps de sortir, on sortait, et on remontait l'allée qui arrive à côté chez Bedu, et en face, il y avait le café, le petit bistro.  Là, on a mangé une omelette, et puis on rentrait à Bourges, à peu près ...' (30)
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Fig. 110
Bien que les souvenirs d'enfance suggèrent « un agréable passe-temps à la campagne » (31), le but sous-jacent aux visites de Guillaume et à son engagement personnel avec le métier de potier, était aussi sérieux et intentionnel que sa décision de collectionner les articles décoratifs traditionnels et de se lancer dans des recherches sur le village. Toutes les pièces fabriquées ont été vendues dans sa boutique, bien qu'il n'y ait aucune documentation écrite pour indiquer le nombre de pièces fabriquées. Les photographies de la période contribuent, dans une certaine mesure, à fournir des réponses au moins partielles aux questions. Deux montrent «Le Potier» à l'œuvre sur des formes traditionnelles, l'une est celle de Madame Guillaume chez Bedu, mais la quatrième est celle de Guillaume lui-même appliquant des bandes décoratives verticales d'argile sur un grand cache-pot. (Fig. 111)  
[image: image138.jpg]



Fig.111

Dans sa forme gonflée à larges bords, il ne ressemble à aucune des formes utilitaires traditionnelles du village. Une autre photographie montre Le Potier et Armand Bedu lui-même portant une grande planche sur laquelle sont empilées un certain nombre de formes similaires. (Fig. 112)
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Fig.112
Comme le paiement devait être effectué à la fois pour la fabrication de chaque pièce et pour le volume qu'elle occupait dans le four, il est peu probable qu'elles aient été exécutées uniquement pour le plaisir. Il en est de même pour les autres formes qu'il avait fabriquées chez Bedu, de grandes cache-pots, d'environ dix-huit pouces de hauteur et de diamètre, avec des poignées et trois bandes imprimées au bord (fig. 113i).
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Fig. 113i

D'autres formes plus petites ont été commandées, et pour toutes celles-ci, il est évident que François Guillaume avait entrepris la tâche d'utiliser les savoir-faire traditionnels du village pour produire des objets de conception plus moderne, et souvent conçus pour des fins nouvelles et différentes. De plus, Guillaume avait perçu la possibilité d'utiliser des formes standard pour satisfaire de telles fins, les couvercles des grands saloirs étant inversés pour fournir des plats larges et à manche, conçus comme des récipients pour la culture de jardins japonais miniatures. (Fig. L13ii)
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Fig. 113ii
En l'absence d’explications écrites de François Guillaume lui-même, on ne peut que spéculer sur les raisons qu’il a, de se lancer dans ces diverses activités avec La Borne à ce moment là. Sans doute avait-il été témoin de l'inexorable hémorragie de l'après-guerre jusqu'à son apogée en 1933. La modernisation en cours à Saint Amand-en-Puisaye ainsi que le nouveau phénomène de ces artistes-potiers qui se sont inspirés de l'exemple de Jean Carriès ont dû être deux des facteurs qui ont contribué à forger sa vision de La Borne qui semblait se matérialiser au début des années trente.  A savoir, une volonté de moderniser la production du village, une intention de rechercher son histoire et sa production, et enfin, une tentative de mettre en lumière, et pour la postérité, les pièces sculpturales de la dynastie Talbot. Qu'il en ait ou non conscience à l'époque, ce sont ces dernières pièces qui domineront le thème de son exposition de juin 1935. 

 

 

 

 
CHAPITRE VIII
 

 
L’EXPOSITION DE GUILLAUME DE JUIN 1935
 

 

      L’esposition que François Guillaume et sa femme, Elisabeth, montèrent dans leurs locaux au 23, rue des Arènes, Bourges, et dont Jean Favière décrit comme étant 'le premier bilan méthodique de l'oeuvre de l'art populaire de La Borne' (l), est ouvert au public et à la presse le dimanche, 2 juin 1935.  Bien que ses `` notes '' donnent une indication sur l'étendue de sa connaissance du village à cette époque, il y a peu de choses pour indiquer ses objectifs précis en organisant une exposition d'œuvres consacrées à « 1775 - Un Siècle d'Art populaire berrichon à La Borne (pres Henrichemont Cher) - 1875”.  Celles-ci sont largement énoncées dans le petit mais complet catalogue qu'il a compilé et fait imprimer pour l'occasion : 
'...En organisant la rétrospective dont nous nous présentons le catalogue, nous nous sommes fixé plusieurs buts: d'abord faire connaître une forme d'art populaire berrichon, et, partant, éviter que soient dédaignées et détruites les oeuvres si originales de La Borne, encore reléguées dans certains greniers.

Nous avons voulu aussi contribuer, dans notre modeste mesure, à l'histoire des poteries régionales et rendre juste hommage à la mémoire des artisans, qui ... ont patiemment enrichi le patrimoine artistique nôtre Berry ...'(2)

 

Fortuitement, des copies carbone de deux lettres ont été conservées, toutes deux destinées aux principales revues d'art nationales. L'une manuscrite pour «l'Illustration», un magazine auquel son père était abonné depuis plusieurs années, et une seconde à «Beaux-Arts» qui, dans son numéro du 3 juillet 1934, avait publié l'article sur Joseph Massé paru sous le nom de François Guillaume. Avec les textes du catalogue, ces lettres fournissent un aperçu plus complet d'une série de thèmes qu’ils avaient présent à l’esprit à cette époque. 
Bien que présents sous forme embryonnaires, et non en tant que programme d'action précis, ils aident à comprendre les thèmes qui se développeront avec plus de sens au fil des décennies suivantes.  
Du fait qu'il n'avait pas eu de contact préalable avec « l'Illustration » et qu'il lui écrivait sans introduction d'une source influente, il s'est senti contraint d'argumenter lorsqu'il a sollicité l’assistance de « l’illustration » pour donner une couverture nationale à son projet. C'est donc dans cette lettre que s'articule plus complètement son souci de La Borne, de son histoire et de ses produits. Ecrivant à l'éditeur, M. Jacques Baschet, le 15 mars 1935, il réaffirme ce qu'il avait indiqué aux Beaux-Arts, deux jours auparavant:
 

'... De mon coté je me propose d'organiser à Bourges dans mon magasin une exposition rétrospective de poteries de La Borne au mois de Mai...' (3)

 

Ses expositions régulières de milieu d'année se déroulaient normalement au mois de juin, coïncidant avec la Foire du Printemps à Bourges. Son intention déclarée de monter cette manifestation particulière en mai suggère qu'il la considérait peut-être comme un événement indépendant. Il semblerait qu'il ait été galvanisé par l'action d'une manière plutôt spontanée et précipitée.

 

Aucun document n’indique avec précision le moment où François Guillaume a pris la décision de cette exposition. Il semble que l’idée  se soit concrétisée, lors de la visite de Georges Lechevalier-Chevignard à Bourges, en décembre 1934, pour l'exposition de Sèvres à la Maison Guillaume. L'intérêt de Lechevalier-Chevignard fut tel qu'il se rendit finalement à Bourges depuis Sèvres dans le but exprès de visiter l'exposition, et c'est lui qui se chargea de donner à Guillaume l'occasion de porter son projet à l'attention des Beaux-Arts. Sur sa recommandation expresse, M. Simon Lissim éditeur de cette revue écrivit à François Guillaume, le 18 février 1935, pour lui demander son aide pour la rédaction d'un numéro spécial consacré à la céramique et au verre.

 

'...Connaissant votre compétence en ce qui concerne ces sujets, nous serions heureux que vous nous indiquiez les personnes et les manufactures qui pourraient s'intéresser à un numero de ce genre...'(4)

 

A la suite d’une première réponse le 19 février dans laquelle il promettait 'un aperçu sur la Céramique et la Vererrie en Berry' (5) Guillaume rédigea une autre lettre, datée du 13 Mars, 1935, dans laquelle il fournit une description succincte des  'les gens qui touchent de près ou de loin au sujet qui nous occupe, les artisans et les petits industriels ..., ceux qui intéresseront le plus vos lecteurs'.(6)  En tête de sa liste figurait son ami de Soye-en-Septaine: 

'... Monsieur Joseph Massé  que vous connaissez déjà est actuellement la personnalité la plus originale du monde céramique berrichon.  Sa valeur dépasse même le cadre local et permet de le comparer aux meilleurs céramistes français ...' (7)

 

La référence à la production de ses propres entreprises céramiques se limite à un commentaire étonnamment bref: 

'...La Maison Guillaume édite quelques sculptures de l'Ecole Berryère du XVe siècle :

l'Angelôt de Bourges

l'ange en prière

le Roi Mag.

Elle crée pour une importante clientèle hôtelière des           décors origineaux ...'(8) 

 

En revanche, le passage consacré à l'œuvre de La Borne est  plus développé : `` Centre de potiers produisant des grès cuits, comme ceux de Verneuil, au grand feu dans des fours à axe de tirage oblique inspirés ou copiés des Chinois. '' (9) Sa description de la vaisselle utilitaire est superficielle, comme elle le sera dans l'introduction du catalogue de l'exposition:

 

'... depuis toujours, ils font des "pots": pots à lait, pots à saler, et autres récipients d'usage domestique aux forme d'une beauté simple ...'(10)

 

Dans sa lettre à `l'Illustration`, l'étendue de son intérêt pour de tels articles est plus pleinement développée : 
'... les origines de cette industrie sont encore obscures et rien sans doute, ne serait venu jusqu'à nos jours marqués d'histoire de La Borne, monotone dans la fabrication, indéfinement repétée de poteries humbles aux belles formes sobres consacrées et fixées par un usage séculaire ...' (11)

 

      Ce n'est que dans sa réponse aux «Beaux-Arts» que son intérêt personnel pour la production totale du village se révèle sans équivoque. La référence aux articles utilitaires se limite à deux phrases courtes, qui doivent être immédiatement suivies d'une évaluation personnelle de leur mérite esthétique:
'...Du point de vue artistique, toutes ces poteries n'ont pas un intérêt considérable; elles sont de belles formes, les couvertes ont quelquefois de belles couleurs, mais c'est tout.  L'intérêt de La Borne réside surtout dans une production qui s'est developpée entre le milieu du 18e siècle et la fin du 19e ...'(12)

 

C'est à ce moment que le contenu du corps principal de l'exposition devient clair. «1775 à 1875; Un Siècle d'Art populaire à La Borne (près d'Henrichemont, Cher) » était plus qu'un titre d'exposition pour François Guillaume. Il témoigne également de son intérêt continu pour un aspect spécifique de la production de La Borne, à savoir la poterie de fantaisie, initiée principalement par Jacques-Sébastien Talbot, et poursuivie par les générations suivantes de la dynastie Talbot.

 

Plus précisément, en ce qui concerne son exposition proposée, elle clarifie sa sélection du siècle, 1775-1875, comme objet de cette exposition. La petite collection de François Guillaume, en plus d'une observation attentive des pièces disponibles localement, l'avait apparemment conduit à la conclusion que c'était vers 1875 que l'art du village avait commencé à décliner, « condamné à mort par l'usage généralisé des moules. » (13)

 

La date de 1775,  peut avoir été déterminée par la base datée et signée - (Talbot cc juillet 1777 à La Borne) - de l'épi de faîtage, appartenant à  la collection du Musée du Berry et prêté à Guillaume pour l'exposition. De plus, Hippolyte Boyer, dans son Histoire de la Principauté de Boisbelle, avait noté un Jacques Talbot comme potier à La Borne en 1750. C'est de ce point de vue du travail produit dans le village que François Guillaume avait tiré, et devait continuer à tirer, la plupart des conclusions qui devaient éclairer les autres thèmes développés à la fois dans les lettres et par la suite dans son catalogue.

 

Il faut se poser la question : pourquoi François Guillaume a-t-il désigné cette céramique comme «Art populaire», et en fait-il le focus de son exposition? Bien qu'aucune preuve n'ait été découverte dans ses papiers restants, on peut supposer qu'il était au courant des efforts régionaux, nationaux et internationaux qui étaient alors déployés pour enregistrer et conserver des exemples d'un tel art. En plus de ses propres intérêts pour les arts en général, il est possible que la connaissance de ce mouvement provienne de sources telles que le bimensuel «L'Art Vivant». Ce magazine avait publié, entre le 15 juin 1928 et le 15 février 1929, une série d'articles d'Ernest Tisserand, consacrés à «La Céramique Française». (14) Dans son numéro du 1er janvier 1929, une étude de l'œuvre de Massé avait été incluse. Massé lui-même et Guillaume avaient acquis ces exemplaires couvrant la série complète. Le volume n ° 90 de « L'Art Vivant » a abordé certaines des grandes questions liées à l'étude de `` l'art populaire '' et a annoncé la première réunion internationale de spécialistes du sujet lors du prochain « Congrès des Arts Populaires », qui se tiendra à Prague pendant le mois d'octobre. (15) 

À la fin de 1929, la première édition annuelle de « L'Art populaire en France » a été publiée et le 28 juin 1930, au Musée d'Ethnographie, la nation a assisté à la fondation d'une « Commission des Arts Populaires de La France et des Colonies (CNAP) ». (16) Avec Henri Clouzot comme secrétaire général et Pierre-Louis Duchartre comme sous-secrétaire, il entreprit de rationaliser, au niveau national, l'étude des « arts populaires » en France, depuis son siège social en 15, rue Ernest-Cresson, à Paris. (17) Par coïncidence, l'un des contributeurs de l'exposition Guillaume, un Monsieur Golden, résidait au n ° 13. Dès ses débuts, la Commission Nationale des Arts Populaires s'est engagée à constituer un répertoire de tous les acteurs de l'étude et à constituer des archives filmiques et photographiques des œuvres conservées dans les collections publiques et privées. (18) À cette fin, elle a annoncé qu'elle remercie tous ceux qui pourraient fournir des détails sur ce qui suit: 

(i) la région étudiée
(ii) les questions qui présentent le plus grand intérêt
(iii) livres, articles et études déjà publiés
(iv) l'objet réel de la recherche. (19)
En 1947, Duchartre, dans un article consacré au « Musée du Berry à Bourges » décrivait des recherches que 'notre regretté collaborateur Henri Clouzot et nous-même avons poursuivies ensemble sur les potiers de terre, notamment ceux de La Borne.'(20)  Seule une date approximative est donnée pour ces études “il y a une vingtaine d'années que nous avons noué amitié avec l'un des maîtres potiers de La Borne, M. Bedu-Talbot, descendant de nôtre Jean (!) -Sébastien Talbot et Marie Chameron de la famille Talbot également,' ainsi, compte tenu de l'étroite collaboration de Guillaume avec Armand Bedu, on est amené à conclure qu'il était conscient de l'intérêt porté au village par ces deux chercheurs..

 

De son vivant, les écrits de Duchartre se sont principalement concentrés sur l'ethnographie, le théâtre, les gravures populaires et l'histoire de la chasse. Une recherche approfondie de sa bibliographie officielle n'a rien révélé, ni de lui ni d'Henri Clouzot, consacré exclusivement à la céramique. A l'occasion de l'exposition ‘Trésors d'Art Populaire dans les Pays de France’, tenue au Musée des Arts et Traditions Populaires, en 1956, le catalogue contenait les éléments suivants:

 

'... Aucune monographie n'a paru à ce jour sur l'ensemble de la céramique populaire en France. La regretté Henri Clouzot en avait entrepris le lourd travail en collaboration avec P.L. Duchartre, ce dernier le poursuit...' (22)

 

Aucune recherche continue et systématique sur le le village de La Borne à l'époque n’a été effectuée. Il est possible que ce manque d'intérêt apparent ait finalement incité François Guillaume à entreprendre sa propre étude. C'est certainement une telle préoccupation qu'il a fortement exprimée dans ses couriers à la fois à «l'Illustration» et aux «Beaux-Arts». Ecrivant aux premiers, il les informa d'un de ses buts; 'Attiré à La Borne, ou j'ai, moi même travaillé, je me suis attaché à sauver ce que j'ai pu de ces petits chefs d'oeuvres' (23), et, notant l'existence d'autres pièces dans l'immédiat région, il ajoute: 

'... Quelques amateurs Berrichons ont conservé les pièces transmises de leurs parents et les poteries de La Borne, aussi dignes d'intérêt qu'ignorées totalement des milieux officiels de la céramique, tombent dans l'oubli ...'(24)

 

Son langage, en décrivant la destruction et la disparition graduelles de «l'art populaire» du village, évoque celui d'Arcisse de Caumont, écrit près de soixante-dix ans auparavant. Les préoccupations de Guillaume sont les mêmes en 1935:

 

'...La production qui n'avait jamais été très nombreuse, a eu fort à souffrir du temps et de la sottise des hommes.  Les épis de faîtage ont été cassés ou détruits par la gelée, les calvaires ont servi de cible aux gamins, les pichets n'ont pas mieux resisté, si bien que les "La Borne" sont de plus en plus rares ...' (25)

 

Le passage de de Caumont dans le « Bulletin Monumental » de 1869 était tout aussi pessimiste, bien que ses commentaires aient été limités aux pièces qu'il avait vues, principalement les pierres tombales en céramique du cimetière de Henrichemont et la `` croix de carrefour '' de la région : « Nous ne croyons guère qu'il soit possible de lutter avec chance de succès contre le courant aveugle qui les emporte. Mais, en prévision de leur disparition, nous avons voulu, en consignant ici l'impression qu'ils nous ont laissée, conserver leur souvenir à l'adresse des rêveurs et des archéologues de l'avenir »(26) .

Comme ses' Notes ' le montre, Guillaume connaissait à la fois les propos d’Arcisse de Caumont et ceux de Charles de Laugardière qui, n'ayant pu lui-même entreprendre aucune recherche, avait exprimé l'aspiration que « d'autres seront peut-être un jour désir de l’entreprendre.’ (27) 

Il y a tout lieu de supposer que François Guillaume se sentit obligé d'entreprendre cette tâche, notamment à partir de sa petite collection ainsi que de celles  de Nézière et Massé, ainsi que des pièces conservées par certaines familles locales. Ces pièces, variées, n’entraient pas ou peu dans les collections institutionnelles :

 

          

'...Il n'y avait pas de poteries de La Borne à la rétrospective des Poteries Françaises au Pavillon de Marsan, bien que ces poteries remontent au 18e Siècle et qu' ainsi elles rentraient dans le cadre prévu.  Il n'y a pas non plus de poteries de La Borne au Musée de Sèvres, Seuls possédent, à ma connaissance, quelques exemplaires les Musées de Bourges, Nevers, Issoudun ...'(28)

 

A la revue « Beaux Arts », il avait écrit, cette exposition constituera une révélation et, manifestement dans le but de solliciter une venue de « l'Illustration » a son expostition, sa lettre avait pointée ce fait :

 

'...Ce sera l'occasion peut être unique, de juger, d'un coup d'oeil sur une centaine de pièces, un siècle de production, et de conserver pour l'avenir de précieux documents photographiques ...' (29)

 

La réponse de Jacques Baschet, le directeur de « l’illustration » ne fut pas encourageante. Écrivant de Paris, le 1er avril (30), il  reconnu que, bien que connaissant la province du Berry comme centre de la céramique, il n'était pas entièrement documenté sur toute son histoire. Cependant, notant que de nombreuses manifestations artistiques majeures auraient lieu à Paris au cours du mois de mai, il a expliqué qu'il lui serait probablement plus difficile de s'absenter de la capitale pour aller à l’exposition de Bourges. Malgré cet échec, François Guillaume poursuivit son projet, mobilisant à la fois l'intérêt des amateurs locaux de La Borne et celui de son ami parisien Joseph de la Nézière. 

 
CHAPITRE IX
 
L’ORGANISATION DE L’EXPOSITION
 
 
À la mi-mai, l'exposition commençait à prendre sa forme définitive. François Guillaume comptait , pour l’exposition, presque exclusivement sur ses amis de la région qui possédaient des pièces de La Borne. Certains d'entre eux, en affichant leur propre implication, se sont chargés de se procurer d'autres pièces et, comme le montre la lettre suivante du Dr Pellerin, de Mehun-sur-Yèvre, qui devait contribuer à hauteur de huit pièces.  La réputation de François Guillaume, comme s'intéressant aux pièces de fantaisie de La Borne, prit de l’ampleur :
'... Ayant ce matin, parlé de votre exposition à mon oncle le Dr. Compoint, de Vouzeron, il m'a confié, dans le cas où cet objet pourrait vous intéresser un pichet à tricorne, à couverte gris-verdâtre.  Mon oncle serait heureux de le voir figurer à votre exposition. Et c'est dans le but que je vous le signale et le tiens à votre disposition-je vous joint le dessin qui peut-être vous permettre de lui attribuer une date ...'(1)

 

Il essuya cependant un refus en sollicitant le prêt de pièces au musée d'Issoudun. En effet, leur règlement interdisait de tels prêts. (2) En revanche, l'enthousiasme et l'énergie de Joseph de la Nèziére portait ses fruits à Paris. Un monsieur Golden, écrivant du 13, rue Ernest Cresson le 14 mai, promit d'expédier, le jour même, les pièces qu'il avait en sa possession, ajoutant qu'il se rendrait probablement à Bourges pour visiter l'exposition. (3) La lettre qu'il reçut, le 17 mai, de Jacques Gervais, de la revue d’ arts « Comoedia »., fut tout aussi importante, du point de vue d'une plus large publicité de `` l'art populaire '' du village de La Borne. Accusant réception de l'invitation de Guillaume, Gervais l'informe qu'il y assistera sans faute, puisque `` Monsieur de la Nèziére m'a dit devoir être tout à fait intéressant ''. (4) Il ajoute également que le comte de Scoraille du Château de Montfaucon, à Villequiers , Cher, a quelques morceaux de La Borne, 'dont une extrêmement intéressante ou plus exactement amusante - Il serait je crois très heureux de vous la prêter...'(5)

 

Joseph de la Nèziére lui-même a écrit le lundi 20 mai pour informer Guillaume qu'il se rendrait à Bourges le vendredi suivant pour une réunion de la Commission des monuments historiques et qu'il profiterait de la visite pour se rendre dans les locaux de Guillaume. Son intérêt à cette occasion portait autant sur sa réputation de gourmet que d'artiste et d’esthète ; demandant à Guillaume de commander «cinq des ces excellentes andouillettes que fait le charcutier qui habite place Planchat, au coin de la rue des Arénes», (6) pour un dîner qu'il donnerait samedi dans sa maison de Montmartre. Leur discussion du vendredi semble s'être concentrée sur la plupart des détails d'organisation de l'exposition puisque, dans la soirée du samedi 25 mai, de la Nèziére écrivit une fois de plus pour informer son ami qu'il avait écrit à l'éditeur de l'Illustration, manifestement en vue d'utiliser son prestige personnel pour influencer la décision préalable de la revue, celle qui, contenue dans une réponse de Jacques Baschet, de la Direction des Services Artistiques, avait été loin d'encourager : 
 '... Il faudrait donc que nous puissions nous rendre à Bourges au mois de Mai, au moment de vôtre exposition.  Or ce mois de Mai étant très chargé pour nous en raison des grandes mainfestations d'art qui ont lieu à Paris, il me sera probablement bien difficile de me déplacer.                        C'est ce qui rend si difficile d'ailleurs les réproductions des oeuvres provinciales car il nous faut pour faire de belles planches de nombreux déplacements avec nos opérateurs et nos graveurs, et étant donné la bousculade dans laquelle nous vivons nous renonçons bien souvent à des projets intéressants.  Je regrette de ne  pouvoir vous donner, pour le moment, plus  d'assurance.  Tout depend du temps dont je disposerai à ce moment...'(7)

 

En sollicitant le soutien de cette revue, François Guillaume avait été assez clair sur ses objectifs immédiats, à savoir qu'il s'efforçait personnellement de faire en sorte que le plus grand nombre possible de pièces de « l'art populaire » de La Borne ne disparaissent pas, comme d'autres auparavant. Il avait également révélé publiquement son intention de monter l'exposition dans ses locaux. Cependant, la lettre révèle clairement qu'à ce moment-là, il ne semble pas avoir formulé de plans à long terme pour continuer avec ce qu'il avait lancé, «Ce sera  peut être l'unique occasion». (8)

 

Comme l'a montré sa propre documentation personnelle, ses « Notes », Guillaume avait eu recours à une forme d'enregistrement visuel composé d'un mélange de dessins et de représentations schématiques, chacun précieux à sa manière pour décrire des aspects particuliers de certaines pièces individuelles. Mais cette variété d'interprétation a aussi ses propres inconvénients; la forme et l'échelle n'étaient pas toujours correctement rapportées, l'émail et les autres finitions de surface ne pouvaient pas être reproduits de manière satisfaisante et des traductions précises des éléments décoratifs dépendaient à la fois de l'habileté et de la perception de l'exécutant individuel. Pourquoi François Guillaume n'a-t-il pas entrepris de réaliser un relevé photographique de toutes les pièces, il n'est pas possible de l'expliquer. Naturellement, au milieu des années trente, des photographies couleur de qualité auraient été hors de question d'un point de vue financier, mais même en acceptant les limites imposées par la reproduction en noir et blanc alors populaire, il était déjà habitué à utiliser les services d'un photographe professionnel, un M. Robert Brault, pour une grande partie de sa publicité.  De plus, le propre père de Guillaume, Emile, était un photographe amateur passionné (9) et, de même pour son propre album de photos de famille, sa femme Elisabeth utilisait ce support populaire pour enregistrer des événements. Ces «clichés» de ses collaborateurs à La Borne étaient des enregistrements bien composés de lieux soigneusement choisis et d'interprétations sensibles du personnage. Anticipant peut-être une réponse peu enthousiaste de Jacques Baschet, de la Nèziére était suffisamment prévoyante pour avertir Guillaume, « vous feriez bien de faire prendre d'avance des clichés des piéces les plus intéressantes, de celles du musée, par exemple '' (10) . Il l'a fait en utilisant les services de Robert Brault.
 

     Poursuivant les détails organisationnels les plus urgents, de la Nèziére a eu le plaisir de confirmer l'intention de Jacques Gervais de visiter Bourges le 2 juin, ainsi que le fait que le comte de Scoraille prêtait `` un encrier à personnages très amusant (un maître d'école et ses élèves) (11) En ce qui concerne sa propre collection personnelle, il propose à Guillaume d'en sélectionner celles qui l'intéresse au Beugnon, sa maison de Bourges. 

De plus, il note qu'il a écrit à Henri Laudier, maire de Bourges, pour lui rappeler l'exposition La Borne. La référence de de la Nèzière à Albert Laprade - «Laprade vous a t-il repondu ? » Présente un intérêt particulier dans cette lettre. (12). Albert Laprade était « Architecte en Chef des Bâtiments Civils et Palais Nationaux » ainsi que « Inspecteur Général de l'Enseignement Artistique » et était, si l'on en juge par la forme qu'il utilisait en s'adressant à Guillaume dans sa carte du 12 mai 1935 - «Monsieur et cher compatriote» - déjà familier avec le travail de ce dernier. (13) Après avoir manifesté son intérêt pour l'exposition, il a joint une note de bas de page qui n'aurait pu que satisfaire les aspirations de Guillaume pour l'avenir de La Borne: 
'... En vue de la Foire artisanale du printemps, et en vue de 1937, il serait intéressant de faire renaître en effet cette vieille fabrication de La Borne ...'(14)

 

     En effet, Laprade n'était pas présent lors du vernissage de l'exposition et le 13 juin, sa secrétaire écrivit à François Guillaume pour l'informer que, devant se rendre à Bourges le 7 juillet pour une cérémonie de remise à l'Ecole des Beaux-Arts, Albert Laprade 'vous fera une visite aprés ou avant la distribution des prix pour voir les poteries dont lui a parlé son camarade de la Néziére.'(15)

 

Quelques jours avant l'exposition, Guillaume a reçu une lettre indiquant que les «milieux officiels de la céramique» commençaient à réagir. Ecrit de Sèvres, Georges Lechevalier-Chevignard a indiqué son intention de se rendre à Bourges samedi soir, cette fois accompagné de M. Haumont, le conservateur du musée de Sèvres, à qui Guillaume avait adressé une invitation le 20 mai (16). En réponse, Haumont a écrit: 'je connais ce très intéressant centre d'art local dont, malheureusement nous ne possedons rien ... et j'aurais grand plaisir d'aller voir votre exposition.' (17)  Enfin, alors que la presse régionale et nationale attendait avec impatience la tentative du paquebot « Normandie » lors de son voyage inaugural de gagner « le ruban bleu » (traversée la plus rapide de l’atlantique nord), La Dépêche du Berry rapporte « la bénédiction du paquebot et la consacration de la chapelle « . (18) Le même jour, Guillaume reçut une autre note précipitée de Joseph de la Nèzière;
 

  '...je pars demain matin sur le train spécial pour déjeuner sur le 'Normandie', puis je prends un billet à bord pour aller à Southampton ... nous arriverons à minuit. Deux jours à Londres et retour samedi soir à Paris...(19)

 

     L'occasion était significative dans la carrière artistique et officielle de de la Néziére. Le gouvernement français avait stipulé que le nouveau navire `` devait être au moins égal au meilleur navire étranger en commission ou en construction '' (20), ainsi le Normandie avait été conçu et construit 'sous la coque la plus bellement rationnelle et de plus pur "style paquebot" un véritable palais "terrestre", d'une étonnante somptuosité d'ornements'.(21)  En plus du mobilier de Ruhlman, des artistes-décorateurs comme Eugène Süe, Dominique Leleu et Montagnac ont aidé à créer 'cet ensemble d'un faste sans ostentation.'(22)  Des huit salons privés attenants à la vaste salle à manger, l'un avait été décoré de tableaux commandés à Joseph de la Nèziére. (23) Dans sa lettre à Guillaume, ce dernier poursuit: 
'...Vous savez que Le Chevalier-Chevignard de Sévres vient voir votre exposition.  Probablement acceptera t-il mon invitation pour déjeuner, dimanche, à la Boule d'Or avec Gervais et Massé.  Si vous pouvez venir, celà me ferait grand plaisir, mais je n'ose insister pour cette fois (midi ).  Vous allez être trop occupé!... Andouillettes excellentes, Merci mille fois...'(24)
CHAPITRE X
 
LE  CATALOGUE DE L’EXPOSITION
 

le catalogue préparé pour l'exposition portait le titre: « 1775 Un Siècle d'Art populaire berrichon à La Borne (près d'Henrichemont Cher) 1875 » sur sa couverture.  On peut considérer comme une indication de l'importance que Guillaume accordait à cette entreprise particulière qu'aucune présentation de ce type qui aurait pu servir à l'une de ses autres expositions n'a été découverte.  Composées de vingt-quatre pages, celles numérotées de 9 à 24 contenaient les éléments exposés et étaient accompagnées de brèves descriptions, les noms des propriétaires, les détails des signatures, le cas échéant, les caractéristiques de l'émail et la datation approximative. Dans de très rares cas, Guillaume a tenté de faire des attributions. Deux illustrations sont incluses; une, la photographie de la tête d'un Christ crucifié (fig. l14) de la collection de Massé précède les détails ci-dessus, et une seconde, une petite figurine d'un cavalier à cheval figure sur le frontispice. (Fig. 115)
 

      Il y a trois textes d’accompagnements: (i) 'Introduction' (pp. 3-4)    (ii) 'Notes Historiques', (pp. 5 - 6) et (iii) 'Notes Techniques'   (pp. 7 - 8)

.

Il a déjà été fait référence aux informations contenues dans l'introduction où sont énoncés ses objectifs les plus immédiats. La seule référence qui soit directement faite à l'origine et au développement de l'objet de son exposition se trouve dans un bref paragraphe, après une introduction générale tout aussi brève à la céramique utilitaire:

 

'...Spontanément nait au sein de cette industrie, vers 1775, un art populaire plein de naïve fraicheur; observateur malicieux de la vie, il s'est exprimé pendant environ un siècle, puis l'oubli s'est fait autour de lui...' (1)

[image: image142.png]


 [image: image143.png]Exposition présentée par
L. e F. Guillaume dans

leur magasin, 23, ree

des Arines, 3 Bourges

le 2 Juin 1935, — —





Fig. 114





Fig. 115
Notes Historiques
 

Il ressort des trois textes préparés du catalogue - l'Introduction, les Notes Historiques et les Notes Techniques - que, sans faire directement référence ni à Arcis de Caumont ni à Charles de Laugardière, François Guillaume s'était manifestement appuyé sur leurs observations et leurs exhortations du dix-neuvième siècle. 

En recherchant les 'Notes Historiques' (2il est évident qu'il aurait pu recourir à deux principales sources, à savoir, une source issue la documentation existante et celle issue des  contacts personnels avec les membres survivants de la dynastie Talbot et les autres potiers.      En faisant référence à la famille Talbot, Guillaume place Marie-Louise Chameron et sa belle-fille Valentine dans un ordre généologique incorrect. 

 

'...Puis apparut Valentine Chameron qui transmit à sa belle-fille, Marie Chameron, un art déjà décadent, condamné à mort par l'usage généralisé des moules ...'(3)

 

Sa lettre à « l'Illustration » avait déjà évoqué ce thème d'un déclin au cours des dernières décennies du XIXe siècle, et note «le dernier représentant, une femme, madame Chameron est morte depuis quelques années». (4) Sans indiquer de prénom, il est évident que, dans ce cas, il faisait référence à Marie-Louise Chameron (née Talbot) décédée en 1923. Sa belle-fille, Valentine Chameron (née Cordier) ) vivait encore en 1935 à La Borne.

 

'... sur la fin de sa vie, M-L Chameron fut aidée par sa belle-fille Valentine Chameron  (1866-1954), épouse de Jean-Joseph Chameron. Elle continua après 1923, à fabriquer encriers, salières, sifflets, petits bénitiers, etc. ...' (5)

 

Au moment où son catalogue serait mis sous presse, Valentine Chameron elle-même avait pris contact avec Guillaume. Signant elle-même Veuve Chameron, son mari était décédé en 1917 (6), elle lui écrivit le 26 mai, à propos d'une publicité pour l'exposition qu'elle avait lue dans les numéros de la veille du « Journal de Sancerre »: 

'... Pour votre exposition de Dimanche prochaine, de poteries anciennes de La Borne, je posséde quelques pièces qui pourraient vous intéresser, je crois. Mon nom vous est d'ailleurs connu, je pense, et, est lié à tous les petits objets de poteries qui ont été fait et sont répandus dans le région depuis un demi siècle ...' (7)

 

Il n'y a rien dans l'extrait qui suggère qu'ils se soient déjà rencontrés, et sa dernière phrase – « depuis un demi siècle '' - pourrait facilement être considérée comme une indication que sa perception de la tradition décorative s'est peut-être limitée à son propre travail et celle de sa belle-mère. Dans les circonstances qui prévalaient alors, cela n'était peut-être pas si inhabituel. L'activité principale du village était, et est restée, la fabrication d'articles utilitaires et, à part l'épi de faîtage signé par Marie Talbot – «  les mariés », peu d'autres pièces faites par les premières générations de Talbot semblent être restées à La Borne. De plus, Marie-Louise n'était pas une descendante directe de Jacques-Sébastien Talbot, étant une petite-fille d'un frère aîné, Jean-Pierre (1767-1822) (8), ainsi sa connaissance de la famille élargie et de leurs antécédents pourrait très bien avoir été rudimentaires. 

Les descendants directs de Jacques-Sébastien, à savoir Alexandre Talbot, conservaient toujours son entreprise dans le village. Comme d'autres, il avait souffert des grèves lorsque ses fils, Edmond et Maurice, s'étaient installés à Saint-Amand-en-Puisaye où de meilleures conditions de travail régnaient. Bien qu'ils aient acquis toutes les compétences nécessaires  pour produire des objets décorés, leur dépendance à l'égard des moules avait contribué à la baisse de la qualité de leur production. (9) 

Une autre raison possible du manque apparent de recherche personnelle de Guillaume parmi les habitants du village pourrait être que, comme l'ont montré ses lettres aux Beaux-Arts et à l'Illustration, c'était précisément le demi-siècle que Valentine Chameron avait noté dans sa lettre qui ne l'intéressait guère et, bien que des pièces de cette période fussent présentes dans l'exposition, son intérêt résidait dans le siècle, 1775-1875.
 

Il apparaîtra, que sa méconnaissance de l'arbre généalogique des Talbot, devait contribuer à un petit nombre d'attributions erronées dans les notes du catalogue. 

Quant à une éventuelle recherche de documents sur le sujet, François Guillaume n'avait que très peu de choix. Si certaines références sur La Borne existent dans plusieurs volumes des «Mémoires de la Société des Antiquaires du Centre», celles-ci sont presque exclusivement consacrées au village en tant que centre industriel. Charles de Laugardières, «Document inédit», n'avait fait référence qu'à des objets décorés, bien que l'auteur ait reproduit les observations d’Arcisse de Caumont. On a vu dans ses lettres aux journaux parisiens que son introduction était imprégnée de l'esprit des observations de cet auteur. Le seul autre matériel imprimé dont il disposait était l'Histoire de la Principauté de Boisbelle-Henrichemont d'Hippolyte Boyer.  Et il eut connaissance d’un acte ‘dont M. Gordon nous a obligeamment donné communication’  (10), à savoir le document du 18 novembre 1685, dans lequel le nom du village est mentionné pour la première fois et aussi dans lequel le nom de famille Talbot est enregistré. Ceci, avec l'histoire de Boyer, l'amène à tirer la conclusion suivante: 

'... Nous placerons donc la naissance du centre de poterie qui nous intéresse entre le début du XVIe Siècle et la fin du XVlle, en attendant qu'un document incontestable vienne nous apporter plus de précision ...'(ll)

 

De plus, il connait les trois générations de la famille Talbot notées par Boyer, à savoir, Jacques Talbot «artiste potier» en 1750; Jacques-Sébastien Talbot ', qui nous a laissé une œuvre relativement considérable en nombre et en qualité. Il naquit en 1770 et mourut en 1842 "(12), et ses enfants, Marie et Jean, enregistrés par Boyer comme ayant 'honorablement soutenu la tradition paternelle des 1825 à 1860, environ'. (13) C'est à ce moment qu'il fait référence à Valentine et Marie Chameron, deux autres noms sont mentionnés, ceux de François Panarioux et de Louis Auchère. 

C'est à partir de ces peu d’informations que les recherches de François Guillaume sur La Borne s'étaient appuyées.  L'attribution des pièces non signées est mise en évidence dans un bref passage :
'...Ce sont là les seuls noms qui nous soient connus, nous les retrouverons à la signature de quelques - unes des pièces présentées; nous présumons que certains pots non signés doivent leur être attribués mais un grand nombre d'œuvres restent anonymes ...'(14)

 
Notes Techniques
 

Les deux pages consacrées à cet aspect de la production de céramiques à La Borne doivent être vues comme la première tentative pour décrire d'une part, même brièvement, la nature des matériaux, équipements et procédés utilisés dans le village, et d'autre part, pour tenter de les placer dans une large perspective historique. 

Guillaume traite de quatre domaines distincts :  l'argile locale, les tours, les «grands fours» et enfin les émaux de La Borne. 

 
Argile
 

S'il a été démontré que les potiers du village utilisaient des argiles extraites de diverses fosses d'argile de la région, l'extrait de Guillaume dans les «Notes Techniques» se concentrait exclusivement sur celui obtenu du «trous à terre»; «une terre riche en colloides hydrogels qu'ils extraient à proximité du village». (15) La composition chimique décrite dans le catalogue était précisément celle utilisée par Favière, plus d'un quart de siècle plus tard pour décrire, dans «Le Travail du Potier», la composition de cette source de matière première privilégiée. (16) 
                       Sable fin de quartz .......................           36.8
                       Partie plastique:Kaolinite ...............           39

                       Mica muscovite ............................           19.5

                       Feldspath .................................                4.80

                       Oxyde de fer et titane ....................            1.83 (17) 

Ces données sur la compostion de l’argile ne sont pas issues de son carnet personnel. On ne peut donc que formuler des hypothèses quant à sa source. Deux possibilités peuvent être envisagées. La première : ces informations lui auraient été fournies par son contact le plus immédiat dans le village de La Borne,  Armand Bedu, dont l'expérience industrielle, tant à Lyon qu'à Villeurbanne, alliée à sa formation technique, l'aurait doté de ces connaissances scientifiques. La seconde possibilité est que cette information pourrait provenir de son ami, Marc Larchevêque, directeur de la fabrique familiale de porcelaine à Vierzon-Ville.

 
Le tour de potier
 

     La référence à la principale méthode traditionnelle de production est brève, car il est évident que l'utilisation des « tours à bâton » s'était transmise sans conteste de génération en génération, et leur origine perdue dans la nuit des temps:
 

'...Les poteries sont tournées sur des tours horizontaux autrefois mus au bâton et, depuis quelques années seulement, commandés  électriquement...' (18)

 

 
Les `Grands Fours`
 

S'il est probable que Guillaume connaissait la plupart des fours en activité, celui qu’il connaissait le mieux était celui d'Armand Bedu. Seuls quelques points techniques ont été relevés, par exemple «à axe de tirage oblique», «une gamme de température allant du cône 2 au cône 3». L'histoire du développement de ces fours n'avait pas encore fait l'objet de recherches, c'est pourquoi Guillaume ne se démarqua pas de la croyance populaire selon laquelle ils étaient le résultat de l'influence chinoise (19). Dans sa lettre à la revue « Beaux-Arts » il avait été plus circonspect, écrivant «inspirés ou copiés des chinois». (20)

 
Emaux
 

Les glaçures traditionnelles, dont il a une connaissance de première main, ont été perçues avec l'œil de celui qui connaissait à la fois les pièces utilitaires et décoratives. Les caractéristiques de base du glaçage au sel et les effets de la « cendre volante » sont clairement décrites pour permettre à son public, éventuellement conditionné par « la palette chatoyante des faïences de la même époque » (21), d'interpréter plus en connaissance de cause les qualités de surface des pièces exposées. De même son bref aperçu historique, de la première glaçure utilisée à La Borne - `` l'émail dit à la cendre '' (22), puis  l'introduction du laitier - `` provenant sans doute des forges d'Ivoy-le-Pré '' (23 ) -, et enfin l’utilisation permet d’établi une datation grossière de la plupart des pièces présentées. Sa propre perception de «l'art populaire» de La Borne est une fois de plus affirmée sans équivoque. L'emploi du laitier, dont il date l'usage initial vers la fin du dix-huitième siècle, avait conféré, à son avis, 'le bel émail jaune foncé qui constitue une particularité des poteries de La Borne ... en outre l'emploi du minium en remplacement du laitier, pour les pièces de la période décadente, ne produit plus qu'un jaune pâle et fade sans aucun caractère.' (24)

 

     En 1935, les informations ci-dessus constituaient le savoir de l’époque, et elles le resteraient pendant de nombreuses années à venir, car la nation devait être en proie, le restant de la décennie, à des problèmes économiques et politiques, avant d'être balayé dans les événements de la Seconde Guerre mondiale. De plus, parmi les nombreux intérêts commerciaux et artistiques de François Guillaume, l'un devait occuper une grande partie de son temps et de son énergie au cours des quelques années suivantes, à savoir l'Exposition Internationale des Arts et Techniques. 
Sans la découverte de ses lettres aux Beaux-arts et à l'Illustration, il n’aurait pas été possible d'apprécier son niveau de connaissance dans son domaine d'intérêt. A ses notes de catalogue et à ces lettres, il faut ajouter ses premières entrées dans ses notes personnelles sur La Borne. Que toutes les pensées qui nous sont maintenant révélées soient entièrement le résultat de ses propres délibérations, ou le fait d’échanges de connaissances entre amateurs éclairés, on ne le saura jamais,. Mais la combinaison de tous ces documents nous offre un aperçu relativement précis de sa pensée à ce moment-là. Plus précisément, ils jettent un éclairage considérable sur la personne de François Guillaume lui-même, et sur sa capacité d’analyse ainsi que la perception d'un observateur aigu. Etant donné qu'un certain nombre de ses conclusions et jugements seront discutés en détail dans les chapitres ultérieurs,  il pourrait suffire ici d'examiner un concept global dont la plupart des autres sont issus. 

     Ses notes montrent qu’il s'était déjà suffisament  familiarisé avec les pièces de fantaisie décorées de La Borne pour proposer une hypothèse provisoire conforme à celle qui dominait à cette époque parmi ceux qui sont engagés dans l'étude académique de ce même domaine artistique : 'on a fait de l'anonymat un des critères de l'art populaire et il est vrai qui beaucoup d'œuvres n'en sont pas signées ». (25) Comme cela a été découvert ailleurs, dans d'autres domaines, la disponibilité des noms des principaux exécutants, ainsi que la présence de signatures et de dates sur certaines pièces, ont non seulement réfuté cette thèse, mais ont remis aussi en question une autre croyance communément admise. :
 

  '... On a dit de l'art populaire - c'est encore le renvoyer à l'anonymat - qu'il était un art   collectif ...' (26)

 

     Le concept de collectivité, qui attribuerait l'exécution d'une pièce particulière à une série d'artisans, un qui tourne, un autre qui décore et un autre qui s’occupe de leur cuisson, était perçu par beaucoup comme n'étant en aucun cas différent de celui qui avait obtenu aux arts picturaux : `` ne parle-t-on pas, par exemple avec Rubens, de peintures d'atelier? '' (27) À l'époque, les ressources et l'expertise combinées du Musée des Arts et Traditions Populaires et du Musée du Berry avait été interpellé sur le sujet, Favière commentera:

 

 '... A l'opposé de ce qui a été souvent écrit, nous avons là un exemple parfait d'un art ni anonyme, ni collectif.  Nombre d'objets sont signés.  Bien mieux la production de certains artisans est si caractérisée que l'on peut, par les méthodes ordinaires d'analyse du style, reconstituer leur oeuvre et leur attribuer, parfois du premier coup d'oeil tel ou tel objet ...' (28)

 

Les ‘Notes’ de François Guillaume contenaient déjà une analyse rudimentaire des glacures de La Borne (29) et, comme l'a montré ses ‘Notes Techniques’, il était suffisamment au fait de l'histoire de l'utilisation des différents matériaux d’émaillage dans le village pour identifier l'emploi progressif du minium comme ayant contribué, au déclin de la qualité de «l'art populaire» de La Borne. (30) Un autre élément lié à ce déclin est noté dans les «Notes Historiques», à savoir l'utilisation d'éléments décoratifs moulés qui ont ensuite été estompés sur des articles modelés à la main. (31)  Il avait discerné que cette pratique avait été introduite à une certaine période durant la vie de Marie-Louise Chameron, qu'il nomme dans le catalogue sous le nom de Marie Chameron. Si Guillaume ne discute dans aucun de ses textes de la nature de tels moules, un examen visuel des pièces en question montre qu'il s'agissait pour la plupart soit de visages réalistes, soit de motifs décoratifs de type floral. Les formes originales du premier pourraient avoir été modelées à la main avant d'être coulées, ou des reproductions en argile extraites de moules réalisées en prenant des empreintes d'objets soit produits industriellement, soit fabriqués à l'origine dans un matériau autre que l'argile. En tout état de cause, le caractère et le style de ces ajouts décoratifs moulés ont échoué pour la plupart à produire cette harmonie de forme et de  décoration qui était évidente dans les pièces antérieures.
 

L'observation de tels usages lui a au moins fourni quelques critères pour non seulement effectuer une évaluation des pièces disponibles, mais aussi une tentative de datation et d'attribution de certaines des pièces non signées et non datées. Quant aux problèmes « de collectivité et d'anonymat », les pièces signées étaient des preuves suffisantes de l'existence d'au moins quelques «artistes-potiers» individuels. Et sa lecture de Boyer lui a fourni cette confirmation. Boyer avait également enregistré ‘avec certitude Jacques Talbot comme artiste potier en 1750’ (32) et ce fait, allié à la présence dans l'exposition d'une petite bouteille d'alcool en forme de figure féminine coiffée – ‘Datée de 1783 (la plus ancienne pièce qui nous soit connue) (33) - l'avait conduit à la conclusion: 

'... Vers le milieu de XVllle siècle apparut un artisan qui, le premier a l'idée - originale ou empruntée - de donner une allure humaine à quelques pichets.  Nait alors une école d'art populaire souvent gauche et naïve, s'élevant quelques fois par la vérité des attendus, jusqu'à une expression fidele de la vie, caricaturant les seigneurs ou les paysans de l'époque ... reproduisant dans ses costumes, dans ses métiers, la vie artisanale et paysanne de ce coin du Berry au début du dernier siècle ...' (34)

 

Si, au moment de l'exposition, des exemples de pièces purement utilitaires de Jacques-Sébastien n'avaient pas encore été redécouverts, on pouvait aisément tenir pour acquis que ses prouesses sur le tour à bâton auraient égalé celles des meilleurs tourneurs de La Borne. La même chose ne pouvait cependant être revendiquée ni pour sa fille ni pour Marie-Louise Chameron, car traditionnellement, le rôle féminin dans le processus de production se limitait à celui d’anseuse - confection et application de poignées – François Guillaume aurait donc pu facilement présumer qu'elles créaient leurs pièces décorées à partir de formes initialement lancées par les hommes. Bien que cette division du travail ait pu exister, il n'en était pas moins clair que ces caractéristiques qui élevaient toute pièce au statut d’art populaire - `` épis de faîtages, fontaines, calvaires, bouteilles à eau-de-vie, chandeliers, jouets d'enfants, brocs à vin de toutes formes (35) - étaient, dans la plupart des cas, suffisamment différenciés pour suggérer à Guillaume «un prototype toujours variés dans ses détails». (36) 

 

Enfin, son examen des formes ainsi que son analyse des éléments décoratifs, notamment ceux consignés dans ses `` Notes '', ont montré que, au cours du siècle 1775 1875, l'artiste-potier de La Borne ne s'était jamais senti contraint de travailler avec des paramètres fixes et statiques: 

           '... Pour les pièces qui ne sont pas ornées de personnages ou d'animaux, les éléments décoratifs - au nombre de quelques unités mais adroitement variés - ont constitué un véritable style, assez originale pour donner aux poteries de La Borne une allure très personnelle dans les productions similaires ...' (37)
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