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CHAPITRE XI – L’EXPOSITION ET LES REACTIONS SUSCITEES
 

 
L’Exposition
 

Sur les cent trente-trois pièces cataloguées pour l'exposition, vingt-deux étaient exclusivement des formes utilitaires. Les cent onze restants appartenaient principalement à la catégorie « art populaire ». (Fig.116) (Fig.116i, 116ii, 116iii, 116iv) 
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Fig.116
      

Au total, les pièces exposées provenaient de vingt deux prêteurs, dont deux étaient des prêteurs institutionnels : l'École des Beaux-Arts de Bourges qui prêtait douze pièces, et le musée du Berry, pour quatorze pièces. Les autres objets exposés appartenaient à des particuliers, tous locaux à l'exception de trois - Mlle Louise Berchon, le comte de Scoraille et M. Golden - qui avaient des adresses parisiennes. Cependant les deux premiers avaient des liens locaux : Mlle Berchon aux Gaudins, au nord de Bourges, près d'Ivoy-le-Pré, et de Scoraille était propriétaire d'un château à Villequiers, dans le Cher. Le nombre d'exemplaires prêtés par chacun variait entre un et. A l'exception des pièces des collections du Dr Pellerin et de l'Ecole des Beaux-Arts, plus de la moitié des objets exposés provenaient des collections suivantes : musée du Berry, François Guillaume, Joseph de La Nézière et Joseph Massé.
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Fig.116i
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Fig. 116ii
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Fig. 116 iii
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Fig. 116iiii
 

      La collection du musée du Berry avait été constituée principalement grâce aux dons de membres de sociétés savantes locales. Malgré cette augmentation progressive des œuvres en possession du musée, peu d'efforts semblent avoir été consacrés à la recherche sur le terrain. En revanche, François Guillaume, Joseph de la Nézière et Joseph Massé ont été sans aucun doute les premiers à avoir répondu avec suffisamment d'enthousiasme et d'ouverture d'esprit au village de La Borne, tant pour son histoire que pour sa production, et à s'être engagé activement dans la formation de collections. 
     Si le titre de l'exposition de 1935 (de 1775 à 1875) laissait penser que tous les objets exposés seraient limités aux céramiques produites à La Borne au cours du siècle donné, tel ne fut pas le cas. Dans le catalogue, une exposition, n ° 88 « Gobelet avec tête moulée » était une pièce moderne, réalisée à La Borne et signée « Bedu », bien qu'il n'y ait pas d'autres informations pour indiquer si l'auteur était Armand Bedu ou un autre membre de la famille. 
De même une incertitude a été exprimée à propos d'une autre pièce, la n° 3 Bénitier avec Christ et personnages », avec les notes d'accompagnement « pourrait avoir été utilisé aux poteries de Neuvy, 3e quart du XIXe ». (l) Trois autres avaient été fabriqués dans différents centres de poterie de la région. L'un, n ° 12, un pichet signé par Louis Auchère, (fig. 117) portait l'inscription Neuvy-deux-Clochers, Cher, 1882. (2) Deux autres pièces, des soupières (nos 41 et 76), avaient été fabriquées aux Sigurets, Neuilly-en-Sancerre, et étaient signées respectivement « Panarioux François » et « Panariou François fait en 1881 ». Ces soupières étaient ornées d'un décor géométrique imprimé, la poignée du couvercle étant en forme d'oiseau qui avait été façonné en sifflet pour appeler les convives à table. (Fig. 118) Parmi les autres, dix seulement ont été signés, le reste étant considéré comme ayant été fait à La Borne.
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Fig. 117
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Fig. 118
Comme François Guillaume l'avait indiqué dans ses « Notes Historiques », les seuls noms qu'il connaissait à l'époque étaient, Jacques-Sébastien Talbot, ceux de ses enfants, Marie et Jean, et Marie Chameron et sa belle-fille, Valentine Chameron. (3), et, à l'exception de Marie Chameron, ce sont les noms qui figuraient sur les pièces signées 

 
LES PIECES SIGNEES
 
Jacques-Sébastien Talbot
 

	No. 66 - 71 
	Parmi les six cylindres (sur les 9) de la croix de carrefour, exposés un seul était signé. Ces cylindres formaient le support de la croix de carrefour qui signalait à l'origine l'entrée du village de La Borne. Chacun des six cylindres était présenté à l'exposition. L'un portait l'inscription « Faite par moi Jacques-Sébastien Talbot. Potier La Borne Commune de Danrichemonts, ce 10 mai 1821, suivie du Kyrie eleison, Christe eleison, Kyrie eleison et le Pater Noster. (Fig. 119)
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Fig. 119

Marie Talbot
 

Cinq pièces étaient signées par la fille de Jacques-Sébastien:
	No. 31
	Fontaine à personnage féminin (non datée)

	No. 37
	Bouteille à Marc (non datée)

	No. 48 
	Bouteille à Marc personnage féminin du type polichinelle (non datée)

	No. 53
	Pichet à tête de personnage coiffé d'une mitre (non datée)

	No. 98
	Epi de faîtage : 'Mari et Mariée' (non daté) (Fig. 120)


 
Jean Talbot
 

Deux seulement portent sa signature:
	No. 73
	Grand pichet à tête, (daté 1848)

	No. 89 
	Bouillotte en forme de livre portent sur les nervures la signature du potier: 'Fait par moi Talbot, Jean 1873' (4)   (Fig. 121)
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Fig. 120
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Fig. 121
Valentine Chameron
 

La signature de Valentine Chameron apparaît sur trois pièces:

 
	No. 11
	Pichet à tête de personnage barbu, grossièrement ébauché (non daté)

	No. 29
	Bouteille a eau-de-vie à personnage féminin coiffé d'un bonnet berrichon (mal daté 1832!)

	No. 57 
	Grande plaque décorative ronde ayant 510 mm de diamètre et représentant en ronde bosse la Vierge entourée d'anges   et surmontant les astres. Une banderole au pied porte 'Immaculée Conception'. (non datée) (Fig. 122)
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Fig.122
Hormis ceux qui avaient été soit signés et datés, soit seulement signés par les grands personnages nommés par Guillaume, seuls deux autres portaient une date :
	No. 26 
	Petite bouteille a eau-de-vie à personnage féminin coiffé d'un bonnet - datée 1783.

	No.104
	Partie arrière d'un épi de faîtage privée de tout intérêt artistique mais dont la date mérite attention – En plus d’être daté juillet 1777 a La Borne, cette pièce porte aussi une signature C.C. Talbot. (Fig. 10)
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Fig. 10
      Pièce n° 28 'Bouteille à eau-de-vie en forme de Couronne', avait une étiquette en papier collée sur sa base avec l'inscription suivante écrite à l'encre : 'La Borne (Cher), fin 1845’
 

     Le doute a été jeté sur deux pièces, toutes deux propriétés de l'Ecole des Beaux-Arts. Celles-ci, nos 61 et 62, avaient une même forme et une même fonction, « Pichet Conique à Col découpé avec application de feuillage », La n ° 61 étant accompagnée du commentaire 'Seul échantillon, avec le numéro suivant d'un essai de poterie cuite à basse température.’ (5)

 

La provenance, la paternité ou la date des vingt-six pièces précédentes étant assurées, on va tenter une de comprendre le cheminement que François Guillaume a utilisé pour proposer des dates ou des attributions pour les pièces restantes, car il n’existe pas de documents faisant autorité autres que les notes du catalogue, son dossier personnel et les lettres envoyées aux revues « Beaux-Arts » et « l'Illustration ». Emanant de ces dernières, deux grandes idées émergent, à savoir que le talent artistique individuel et l'inventivité des artistes-potiers de La Borne avaient commencé à décliner dans le dernier quart du XIXe siècle du fait de l'utilisation de formes décoratives estampées, moulées. Ce déclin était concomitant, comme ses « Notes Techniques » l'avaient soutenu, avec l’utilisation fréquente du minium comme ingrédient de glaçage. En conséquence, François Guillaume utilise des termes tels que « style décadent » et « époque décadente » pour classer les pièces, mais pas toutes, qu'il identifie comme appartenant à cette période. (6)

 

     L'une de ces pièces était signée par Valentine Chameron, tandis que l'autre n'était pas signé. Dans la même veine, un pichet signé par cette potière a été, en raison de ses imperfections techniques, dénotée « grossièrement ébauché ». (7) En revanche, d'autres pièces considérées comme datant de cette période, ou soit signées par Valentine Chameron, ont été cataloguées sans commentaire. Une exposition totalement moulée, ‘Statuette de Voltaire’, a été inscrite comme appartenant au deuxième quart du XIXe siècle. (8) 

La présence des deux premières dates, 1777 et 1783, semble avoir conduit à croire que six autres pièces de l'exposition appartenaient à un stade précoce du développement de « l’art populaire » de La Borne. Deux bénitiers ont été respectivement décrits comme « Petit bénitier à Christ primitif accompagné d'ornements grossièrement indiqués » (9) et « Bénitier à dossier portant un Christ traduit d'une manière très primitive ». (10) Peut-être en raison du traitement du costume des personnages, deux ont été classés comme appartenant à l’« époque révolutionnaire », une «Bouteille à marc», un «vinaigrier». La description catalogue de cette dernière pièce montre que la complexité de la robe de la figure a peut-être été à l'origine de l'attribution par Guillaume à Jacques-Sébastien Talbot.

 

'... vinaigrier à personnage masculin coiffé d'un bicorne portant cravate haute sans rabat, gilet entr'ouvert fermé en bas par des boutonnières à brandebourgs et veste courte.  Les deux bras semblent esquisser le geste de verser à boire ...' (11)

 

La classification des pièces restantes se divise en deux catégories : datation approximative et attribution. Il semblerait que les critères les plus probables utilisés pour les premiers auraient été :

(a) les caractéristiques des figures et / ou des éléments décoratifs, 

(b) l'intégration plus sophistiquée de la forme originale et des éléments appliqués, et enfin, 

(c) l'état de surface et la couleur qui auraient été une indication suffisante des émaux contenant de la cendre de bois, du laitier ou minimum.

Les dates proposées sont pour la plupart des quarts de siècle spécifiques, bien que dans un cas, les notes de catalogue de Guillaume offrent une datation plus précise, par exemple « vers 1840 », bien qu'aucune preuve n’étaye cette affirmation. 
De même, les raisons d'attribuer des pièces particulières à l'un ou l'autre des principaux protagonistes ne sont pas claires. Une hypothèse pourrait être que la tradition au sein des familles des prêteurs ou de ceux qui avaient fait don de pièces au musée du Berry ait été transmise à François Guillaume. 
Une autre possibilité serait qu’avec seulement les trois noms, Jacques-Sébastien, Marie et Jean comme fil conducteur, la qualité de la glaçure, alliée à des variations stylistiques évidentes, ont conduit Guillaume à spéculer sur la paternité d'un certain nombre de pièces. 
Au total, le nombre d’attributions reste relativement faible, cinq pour Jacques-Sébastien, six chacun pour Marie et Jean, avec une certaine imprécision pour deux autres pièces. 
ATTRIBUTIONS
 
Jacques Sébastien Talbot
 

	No. 17
	Fontaine avec personnages debout : Email gris semi-mat. Datée de 1830 et signée J.- q. Talbot ( J.-Q. pour Jacques-Sébastien).   (Fig. 74)

	No. 18   
	Bouteille de lit carré.  Email gris-beige, S.D. marquée à l’épaule : Talbot (probablement Jacques-Sébastien) Pièce dans sa simplicité. (Fig. 74)

	No. 22
	Epi de faîtage pour la maison d'un maréchal-ferrant, Email gris, S.D.N.S. Arribué à J-S Talbot.  Premières années du XlXe.   (Figs. 106, 105)

	No. 36 
	Bouteille à Marc, vieille femme coiffée d'un bonnet à oreillettes.  Il y a dans l'expression réaliste du visage un reste du type polichinelle.  Email vert-bronze brillant, S.D.N.S. 2e quart du XlXe.  peut-être une des dernières pièces de J-S. Talbot.

	No. 42
	Terrine à lièvre en forme avec lièvre sur le couvercle.  Email du laitier, S.D.N.S. l er quart du XlXe.  Attribué à J-S. Talbot (Fig. 123)
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Fig. 74
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Fig. 106
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Fig. 105
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Fig.123
	No. 93
	Described above.


 

Une pièce particulière, également attribuée à Jacques-Sébastien, est significative. Un grand crucifix de la collection de Massé (fig. 74), bien que non signé, est cité dans le catalogue comme « Croix de carrefour ayant couronné le carrefour précité (voir n ° 66 à 71). La survie de cette croix, les caractéristiques des figures et sa glaçure avaient évidemment conduit François Guillaume à conclure qu'elle faisait partie, à l'origine, de la grande croix de carrefour de Jacques-Sébastien, dont six des cylindres de colonne constituants étaient également exposés. En soi, une telle déduction est compréhensible, étant donné que, en 1935, les nombreuses croix relevées par de Caumont en 1869 avaient soit disparues, soit toute connaissance d'autres existantes n'avait pas encore été portée à l'attention de François Guillaume. 

Marie Talbot
 

	No. 52
	Encrier représentant deux amoureux sous une tonnelle dont le fleuron supérieur porte un oiseau.  Email jaune, S.D.N.S. Vers   1830. (Fig. 28)

	No. 92
	Vinaigrier à personnage féminin coiffé d'un bonnet pointu. 

Email blanc avec rehauts de terre brune, S.D.N.S.  Vers 1835

	No.103
	Pichet ayant la forme d'un lion stylisé dressée sur ses pattes   de derrière.  Email blanc, S.D.N.S., 2e quart XlXe. 

	No.105 
	Vinaigrier, jeune femme portant capeline et robe à plis. Mains croisées.  Email jaune, S.D.N.S. Vers 1930 (!) une erreur typographique
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Fig. 28
 

 
Jean Talbot

	No. l
	Calvaire de Montigny.  Email jaune, S.D.N.S.  Cette croix de carrefour est la copie, faite vers 1860, peut-être par Jean Talbot, d'une oeuvre datant de 1810 environ, sans doute d'un style meilleur et dont il ne reste pas de trace. (Fig. 32) C’était la crois décrite page 18 de 'Notes sur l'histoire et les fabrications de La Borne'. (Fig. 100) Montigny, à une quinzaine de kilomètres de La Borne, peut à cette époque avoir conservé une tradition concernant son auteur!

	No. 34        
	Bouteille en forme de couronne.  Email jaune pale, S.D.N.S., 2e quart du XlXe.  Type assez répandu.

	No.109 
	Pichet à tête de personnage portant tricorne.  La figure est en terre brune.  Email jaune, S.D.N.S.  Vers 1860


  

Enfin, ce n'est que dans ses commentaires sur trois autres pièces, attribuées par inférence à Jean Talbot, que François Guillaume a révélé la prudence dont il faisait preuve en tentant de désigner une paternité. Le fait qu'une telle réserve soit affichée vient étayer l'hypothèse selon laquelle, il s’était appuyé sur des traditions familiales pour attribuer la paternité des pièces prêtées par des particuliers. 
Dans le cas de ces trois pièces indique, les critères ont été augmentés par les caractéristiques stylistiques et techniques des pièces en question. L'élément n ° 13 était au centre de l'exercice. Pichet à buste de personnage militaire avec képi, épaulettes et décoration. Email jaune, S.D.N.S., vers 1850. 
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Fig.32
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Fig. 100
   En plus de la description, Guillaume pose la question : 'De la même main que le No. 28 (Jean Talbot ?) (voir aussi le No. 94).  Les entrées dans le catalogue de ces deux pièces sont les suivantes :

 
	No. 28 
	Bouteille à eau-de-vie en forme de couronne. Email jaune-vert, S.D.N.S. 

	No. 94 
	Pichet à tête de personnage militaire.  Email vert-jaune, S.D.N.S., A rapprocher du No. 13


 
En plus de l'observation déjà notée, deux caractéristiques distinctes ont émergé avec tant de force de l'examen des pièces exposées par Guillaume, qu'il s'est senti contraint de consacrer relativement plus d'espace à l'indication des problèmes qu'elles ont créés.

 
Les pièces "Polichinelle"
 

L'attention a déjà été attirée sur ces figures féminines, supposées avoir été réalisées par Marie Talbot (12) dans lesquelles le nez est crochu, le menton en galoche (13) et le dos est légèrement voûté. (Fig. 27) Favière se contente d'utiliser l'appellation « polichinelle » en 1959, mais il en ajoute une seconde, « fée carabosse ». (14) 

Dans son catalogue, François Guillaume a accordé une attention particulière à ce type comme étant une énigme. (15) Que d'autres avaient été impliqués pour tenter de résoudre la question de l'iconographie de ces pièces, voire en déterminer la provenance est clairement indiqué dans sa déclaration :
 

'... Certains veulent trouver l'origine de ce type très particulier dans les caricatures anglaises de l'époque ...' (16)
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Fig. 27
Prenant cet argument plus loin, certains ont vu dans ces figures de « Polichinelle » la confirmation de la croyance populaire quant à l'origine des familles du village : 
  '... et maintenir ainsi un lien imaginaire rattachant à leur pays les Talbots venus d'Ecosse ...' (17)

 

Comme aucun document ne vient étayer cette hypothèse, François Guillaume, faute de mieux, proposa sa propre théorie, en recourant aux personnages populaires du théâtre de marionnettes pour enfants, 'aux légendes de notre enfance peuplées de "polichinelles" au dos voute, au nez crochu et au menton en galoche '. (18) 

Art Religieux
 

Dans l'introduction de deux pages du catalogue, François Guillaume a accordé une attention particulière aux œuvres d'art populaire religieuses. Il est évident que ses commentaires ont été influencés par les observations qu'Arcisse de Caumont avait faites dans le « Bulletin Monumental » de 1869, et qui avaient été reproduites dans l'article de Charles de Laugardières « Document inédit pour servir à l'histoire de la Céramique etc. ' (19) Les auteurs et les titres du matériel de référence étaient déjà consignés dans la bibliographie de Guillaumes 'Notes sur l'histoire et les fabrications de La Borne' (20).  Certains détails du récit du contrat de 1657 de Thomas Panariou avec Thomas Sionnest avaient été relevés (21) et il avait pris la peine de taper le texte intégral des références d’Arcisse de Caumont à la fois à la croix de carrefour et aux monuments funéraires en céramique placés sur les tombes des potiers de La Borne. Comme de Caumont, les auteurs successifs du dix-neuvième siècle avaient rejeté les mérites artistiques de telles pièces. En revanche, François Guillaume voit dans ces croix qui lui sont déjà familières des qualités qui, selon lui, se comparent favorablement à des exemples d'art religieux plus généralement admis :

 

'...Une rétrospective des poteries de La Borne serait incomplète si elle ne faisait une place importante à l'art religieux.  Sans connaître leurs prédécesseurs, les imagiers du Moyen Age, qui s'étaient exprimés dans la pierre et le bois, les potiers de La Borne ont souvent atteint un art supérieur en modelant les Christ de leur croix de carrefour ...’ (22)

 

Il y a en tout, vingt-quatre entrées de ce type dans le catalogue de l’exposition.

 

l. Une grande plaque ronde 'Immaculée Conception' par Valentine Chameron. (Fig. 122)

 

2.  Dix bénitiers dont certains sont décrits comme ayant été exécutés avec 'reliefs moulés' ou, quelque peu dédaigneux, 'Christ primitif accompagné d'ornements grossièrement indiqués ou 'un Christ traduit d'une maniére trés primitive.’ (23)
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Fig.122
      Un, prêté par Louise Berchon mérite une grande attention:

 

'... Grand bénitier à dossier rond.  La partie centrale est ornée d'un calvaire accompagné, en haut, de deux astres et à la partie inférieure de deux ostensoires.  A la périphérie, 12 colombes alternativement jaune clair et jaune foncé, ailes déployées, regardent le Christ.  La cuvette est une forme de coquillage ...' (24) (Fig. 124)
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Fig. 124
     Le reste des pièces d’art religieux était composé de la `` fontaine avec Christ et personnages '' de la collection Massé, et de la `` Créche '', la `` Vierge dans son berceau '' de Marie-Louise Talbot, ornant à l'époque le jardin de la résidence du curé à Henrichemont, ‘la Croix Montigny’,  les cylindres de la colonne de la grande croix de carrefour de Jacques-Sébastien et, enfin, le crucifix, appartenant à Massé, que Guillaume pensait être la croix de carrefour ayant couronné le calvaire précité. ' (25)

 

En faisant le constat de la disparition de telles pièces de la campagne, l'introduction au catalogue de Guillaume avait inclus le commentaire suivant : 
'...Si, malheureusement, nombre de ces monuments ont été détruits, au moins pouvons-nous, en faisant appel à la collection de M. J. Massé, présenter l'admirable Christ qui illustre cet ouvrage ...'(26)

 

Attribué à « Marie Talbot vers 1840 » (27), Guillaume avait décidé d'utiliser une photographie de la tête de ce personnage comme l'une des deux illustrations de son catalogue. (Fig. 77) Comme on peut le voir clairement, le traitement de la forme ne ressemble en rien à l'art de La Borne.

Affichant une compréhension mature de la structure de la tête, les traits simplifiés et raffinés sont complétés par une stylisation sensible de la couronne d'épines tandis que les cheveux et la barbe sont manifestement le résultat du travail d'une main qualifiée et expérimentée, très probablement celle d’un sculpteur de formation. En revanche, le reste de la figure laisse l'impression que c'est l'œuvre de quelqu'un d'autre. Tentant de modéliser le corps de manière académique et réaliste, le traitement brut et peu sûr ne fait que souligner le manque de compréhension des proportions ainsi que la structure musculaire et squelettique de la forme humaine.
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Fig. 77
 

 
Pièces utilitaires
 

      Présentées dans le catalogue comme 'Quelques types de poteries anciennes et modernes d'usage courant, remarquables par leur forme ou leur couverte', et numérotées de 201 à 222, elles proviennent des collections de M. de Chalvron, Dr. Pellerin et de l’Ecole des Beaux-Arts, ainsi que des collections de Massé et de la Néziére qui avaient chacun prêté huit pièces.
     A l'exception d'un « Grand Saloir » de M. de Chalvron, tous ont été tournés au tour à bâton et sont, dans leurs formes, représentatifs des pièces d'usage quotidien fabriquées traditionnellement dans les poteries de la région. Il est intéressant de noter que c’est en décrivant les pièces prêtées par Massé et de la Nezière que François Guillaume s'intéresse à la variété des couvertes possibles lors des cuissons dans les « grands fours ». Il n'est pas surprenant que, du fait de son intérêt croissant pour l'art du potier, Joseph Massé ait souhaité acquérir des pièces qui ont fourni des exemples de formes éprouvées et de qualités d’émaillage.
 
 
Retrospective Joseph Massé et Exposition Moderne
 

A l'exposition principales étaient adjointes deux autres expositions plus petites :
 

  (i)  Retrospective Joseph Massé 

  (ii) Exposition Moderne. (28)

 

     Quant à la rétrospective, rien dans le catalogue n'indique ni le nombre ni le type d'articles exposés, et le texte consacré à l'œuvre de Massé est bref, bien que ses liens avec le village soient établis :

 

'...Parti de La Borne, l'artisan de Soye s'est révélé rapidement en céramique aussi indépendant qu'il est dans les autres domaines de son activité ; il possède maintenant une forme d'expression originale et précieuse, la qualité de son œuvre en lui donnant accès auprès des meilleurs céramistes français, honore grandement le Berry ...’ (29)

 

S'il est évident que Guillaume s'est peut-être senti obligé d'exposer le travail de celui qui, avec son cousin « de la Nézière », l’ont aidé dans la poursuite de ses objectifs.  Mais l’intégration du travail de J. Massé semble relever d’un besoin plus grand. En effet, Joseph Massé fut le premier étranger à manifester un grand intérêt dans les techniques, formes, tours et fours de La Borne et ceci pour le développement de son propre travail. Et, bien qu'il ait depuis, orienté ses recherches vers d'autres sphères, une dette et allégeance exprimées envers le village ont contribué à faire connaître La Borne et sa tradition au grand public. François Guillaume a salué la participation de « l'artisan potier de Soye » à l’instar de Carriés à Saint Amand-en-Puisaye, comme un exemple à suivre : la riche tradition du village peut devenir une source développement créatif personnel. 

     Une hypothèse similaire peut être avancée quant à l’« Exposition Moderne ». Celle-ci était subdivisée en deux sections, à savoir :

« Ensemble de vases, coupes, bibelots, dessinés par E. et F. Guillaume et exécutés à La Borne » et

« Quelques chevaux de Roger Giraud (10 ans) » (30). 

Les pièces de François Guillaume, réalisées dans la boutique d'Armand Bedu, avaient été une ligne de produits à succès dans la boutique de la rue des Arènes et, dans la mesure où il le pouvait, François Guillaume avait tenté de varier les formes et la décoration afin de leur donner une saveur en accord avec le goût de son temps. Comme le révèlent les photographies de l'exposition (fig. 116), certains des cache-pots, que Guillaume lui-même avait conçus et décorés, étaient exposés, principalement sur le sol sous les tribunes principales. Leur intégration, comme celle des pièces de Joseph Massé, ne répondait pas forcément à une volonté de faire connaître son propre travail à La Borne mais plutôt à indiquer la source potentielle de créativité qui s'y trouvait. 

     Les petits chevaux de Roger Giraud, dix ans (fig. 125), semblent à première vue, être une sélection incongrue. Comme les enfants du monde entier, ceux de La Borne répondaient à la malléabilité de l'argile, et fabriquaient continuellement de petits objets qui étaient ensuite cuits dans le four de leurs aînés. Roger Giraud était l'un de ces artistes latents aux yeux de François Guillaume. Comme on l'a démontré, son intérêt était plus captivé par la production décorative du village que par ses pièces utilitaires. 

Sa perception de « l'art populaire » ayant dégénéré en « un art déjà décadent, condamné à mort par l'usage généralisé des moules » (31) après « l'âge d'or » de Jacques-Sébastien Talbot et de ses enfants, était fermement établi. 

De ce point de vue, il n'a eu aucune difficulté à qualifier de décadent l'art de Valentine Chameron. De même, tout en regrettant ce déclin, il trouva aisé d'évoquer la mémoire de Bernard Palissy, et le titre qui lui fut conféré, en 1562, par la reine de France Catherine de Médicis (32) alors que dans ses Notes Historiques, il développe sa raison d'intégrer l'œuvre du jeune Giraud :
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Fig.125
'...Il n'y a plus maintenant de "faiseur de rustiques figurines" à La Borne, sauf peut-être un enfant qui manifeste déjà un sens observateur certain.  Souhaitons que l'avenir nous réserve en lui un nouvel artisan potier, digne de ses ancêtres ...’ (33)

 

Derrière l’intégration des pièces de Giraud à l’exposition, il semble donc se dégager une aspiration plus profonde, l'espoir que l'avenir puisse apporter avec lui un renouvellement au village de La Borne, aussi petit soit-il, de son inventivité antérieure. Comme il l'avait indiqué au magazine « l’Illustration », il perçoit son exposition de 1935 comme un événement solitaire et ses objectifs immédiats déclarés avaient été atteints. Il a réussi à réunir, pour une exposition publique et pour la première fois, certains des `` art populaires '' de La Borne et, ce faisant, a élargi ce public à certains de ceux qui occupent des positions influentes dans le monde de l’art... Ses notes de catalogue, en plus de celles compilées dans ses « Notes », avaient révélé la rareté des informations historiques qui lui étaient alors disponibles, mais il y avait déjà suffisamment d'indications pour suggérer que ce travail pourrait se poursuivre.
Il fallait attendre la réaction de la presse locale, ainsi que celle des commentateurs plus éclairés, pour évaluer si ses efforts sont perçus comme une contribution à l'histoire de la poterie régionale. Ses objectifs ont été clairement énoncés, mais d’autres, exprimés sous forme d’espoirs et d’aspirations, sont sous-jacents. Sa propre participation active avec Armand Bedu, à la fois en tant qu'exécutant et designer, ne montrait aucun signe de relâchement mais, pour l'instant, rien n'indiquait que lui-même jouerait un rôle dans la renaissance de l'art décoratif de La Borne. 

 
Réaction à l’exposition
 

     L'impact de l'exposition au niveau local a été immédiatement enregistré par la presse régionale. La Dépêche du Berry, dans un article du 6 juin 1935, notait que, de nombreuses pièces intéressantes et importantes de la production de La Borne avaient été conservées dans les maisons de nombreuses familles établies de longue date, le village et ses potiers étaient bien connu dans la région, mais, jusqu'à présent, il ne nous avait pas d'admirer et comparer autant de pièces réunies en un même lieu, (34) Cela n’aurait pas été possible, selon le journaliste, sans celui qui est né avec le don d'organisateur, à savoir François Guillaume. (35). 

      'Le Petit Berrichon', dans un article.  'A l'Exposition des Poteries de La Borne', dans son numéro du 8 juin, se montra tout aussi enthousiaste, notant notamment le vernissage avait été honoré par la présence de Georges Lechevalier-Chevignard et de M. Haumont du Musée National de la céramiques de Sèvres; « l'un et l'autre n'ont pas caché leur vive satisfaction ». (36) Les pièces ont été décrites et classées selon leur type. Le journaliste a attiré l'attention de ses lecteurs sur des pièces individuelles, remarquant leur « finesse d’observation », « véritable tour de force », « originalité » et « naïveté ». (37) Mais ce sont les exemples d'art religieux qui ont surtout retenu l'attention :
'...Ce qui étonne surtout dans ces œuvres, c'est la pureté de l'exécution et l'on se demande comment les artistes pouvaient y parvenir avec l'outillage rudimentaire dont ils disposaient à cette époque, comme cette magnifique tête de Christ de l'ancien calvaire de La Borne, que l'on croirait réellement moulée...’ (38)

 

L'article « Les poteries de La Borne », écrit dans le cadre d'une série « L’Art de Nos Provinces » par le spécialiste régional Louis Lacrocq est beaucoup plus documenté. Paru au Courrier du Centre, le 19 juin 1935, il repéra l'importance de l'exposition, tant dans son contexte historique que dans la position que pourrait tenir l'œuvre de La Borne dans le futur. 

'...Quand un travail d'ensemble sur les poteries populaires de la France pourra être écrit.  La Borne y apparaîtra dans les premiers rangs ...’ (39)

 

      Auteur, Louis Lacrocq, était le président de la 'Société des Sciences Naturelles et Archéologiques de la Creuse' et a été élu au poste de trésorier de la “Fédération des Sociétés Savantes du Centre de la France” à son premier congrès le 3 Juin 1934. (40)  Cette Fédération a été créée quand quinze sociétés savantes de la région Centre ont répondu à une proposition faite par le Lieutenant-Colonel Chenu, à une réunion de la  Société de Antiquaires du Centre, en octobre 1932 :

 

 

'... Réunir dans des Congrès périodiques les érudits d'une même région pour les inviter à confronter leurs travaux et à élargir leur point de vue ...’ (41)

 

       François Guillaume a été accepté comme membre de la Société des Antiquaires du Centre le 4 Juin 1930, (42) et l'affiliation de cette société à une fédération plus large l'avait mis en contact avec un éventail de personnes cultivées, parmi lesquels Louis Lacrocq. Chez lui à La Celle Dunoise, il possédait lui-même quelques pièces de La Borne et connaissait les exemples que l'on trouve dans les musées de la région, s'ajoutant à la liste de Guillaume, 'à Limoges, le Musée Adrien-Dubouché en posséde quelques-unes très curieuses.'(43)  
Écrivant à Bourges, le 26 mai, Lacrocq avait informé François Guillaume qu’il allait se rendre à Mehun-sur-Yèvre, à coté de Bourges, pour assister la première communion de sa petite-fille. Et que de ce fait, il se ferait un plaisir de se rendre à la Maison Guillaume pour voir l’exposition (44) C'est manifestement à la suite de cette visite à l’exposition, qu'il a écrit son article complet. Son article porte l'empreinte de celui qui connaît l'art et l'histoire de sa région. Illustré d'une photographie de l'épi de faîtage 'Marié et Mariée' (Fig.120) (Cat. N° 98) Lacrocq après un bref historique de la ville de Henrichemont, de La Borne et la dynastie Talbot, il énumère, comme les autres journalistes les pièces exposées et commente avec enthousiasme certaines pièces.  Mais, à son avis, c'est l'intérêt et la variété de cette sélection qui a étonné beaucoup de ceux qui ne connaissait pas La Borne; ‘Elle a enchanté ceux qui connaissaient et appréciaient cette céramique aux couleurs délicates: cendre, roux, vert bronze, jaune foncé ... L'expression est souvent gauche ; elle n'en donne que plus de saveur à la verve tantôt sentimentale, tantôt railleuse, de ces artisans'. (45)

 

C'est son dernier paragraphe, cependant, qui va au-delà de l'immédiateté de l'événement, et met en avant son caractère unique et montre son importance dans un contexte culturel plus large:

 

 '... M. et Mme. Guillaume viennent de rendre un signalé service à l'histoire de l'art populaire par leur intelligente initiative et nous avons grand plaisir à leur en faire d'amicaux compliments.  Quelques pages avaient été écrites sur les poteries de La Borne dans le Bulletin Monumental de 1869, dans l'Histoire de la principauté de Boisbelle d'H. Boyer (1904).

Elles faisaient prévoir ce que l'étude détaillée de cet art "naïf et malicieux" réserve de passionnant.  L'Exposition de Bourges en a montré, par ses produits mêmes, l'exceptionnelle saveur ...’ (46)

 

Outre la presse locale et régionale, la revue de Jacques Gervais «Comoedia» fit connaitre La Borne à un lectorat plus large. En tant qu'écrivain, pour une revue habituée à faire des reportages sur le monde des arts aux niveaux national et international, Gervais a replacé sa revue dans le contexte d'un événement qui, à l'époque, galvanisait déjà les pensées et les énergies de la nation. 

'... Est-ce l'approche de l'Exposition de 1937, dont M. Paul-Léon disait qu'elle serait une exposition française qui aurait pour thème essentiel l'artisanat, que de toutes parts de la vie provinciale rajeunit et recherche parmi ses souvenirs artistiques et la présence de ses artistes, l'affirmation d'un caractère propre ...'(47)

 

Il est évident que, écrivant pour un lectorat qui ne connaît pas encore ce centre régional de poterie, Gervais s'est senti contraint de décrire brièvement à la fois les articles utilitaires ainsi que « l'art populaire » de ces artistes campagnards, dont les successeurs, les actuels potiers de La Borne sont venus tous voir ces vieux grès, jaunes, gris et roux, ceux-ci comme caramélisés à la patine indéfinissable '. (48) Peut-être que sa propre méconnaissance de la poterie de la région l'avait conduit à se laisser influencer par la présence d'un certain nombre de noms féminins, à la fois dans le catalogue et signés sur certaines pièces, pour parvenir à la conclusion suivante quand, en parlant des grandes familles de potiers du village, il écrivait :
'... Elles sont souvent anonymes, mais la tradition nous apprend que c'étaient généralement des femmes qui, une fois leur tâche journalière accomplie, façonnaient : pots à saler, pichets ...  tous les objets familiers ...' (49)

 

Bien que les femmes aient contribué à la production des pièces utilitaires à La Borne, elles travaillaient principalement comme « anseuse », c'est-à-dire qu'elles avaient la responsabilité d'ajouter des poignées à ces pièces tournées au « tour à bâton » par les hommes. Et, comme plus tard la recherche le révélerait que la perpétuation de « l’art populaire » dépendait presque également des membres masculins et féminins des générations successives de la dynastie Talbot. Il est également évident qu'en paraphrasant légèrement la croyance de Guillaume exprimée dans l'introduction du catalogue « la longue tâche journalière achevée » (50) - il supposait lui aussi que les objets décoratifs exposés n'étaient que le résultat d'une activité exercée chez les potiers pendant leur temps libre. Cette conclusion était contraire à l'opinion que Favière devait exprimer plus tard
'... Ces pièces ne se situent pas 'en marge', comme on l'a écrit, d'une production utilitaire courante ; elles en sont le complément normal qui fait du potier le premier fournisseur de l’existence quotidienne ...’ (51)

 

L'accueil de la presse a été encourageant pour François Guillaume. De ce fait il avait atteint un premier objectif. Deux informations venues de la presse devaient compléter ses connaissances :

- La mention par Louis Lacrocq des « pièces très curieuses » de la céramique de La Borne au musée Adrien-Dubouche à Limoges 
- Et aussi l'interprétation iconographique de l'une pièce exposée, décrite dans le catalogue (n ° 22) comme « Epi de faîtage pour la maison d'un maréchal-ferrant ». (52) Cette pièce avait été achetée par le musée en 1883 et avait fait l'objet de longues description visuelle dans les notes personnelles de Guillaume, le « sabot coupé » étant interprété par lui comme résultant uniquement d'une insuffisance d'habileté de la part du potier. Sans révéler sa source, l'auteur de l’article paru dans La Dépêche du Berry l'a identifiée comme « un épisode miraculeux de Saint Eloi ». (53)

 
CHAPITRE XII
 

 
LES REACTIONS A LONG TERME DE L’EXPOSITION DE 1935 - LES ANNEES de 1935 A LA SECONDE GUERRE MONDIALE 
 

 

Les années qui précédèrent la seconde guerre mondiale ont dû être perçues comme gratifiantes pour François Guillaume. Tant dans la région du Berry qu'à Paris, la réaction immédiate à son exposition a dû être accueillie comme une confirmation de son autorité en la matière. Elles ont dû aussi consolider et clarifier dans son esprit les actions à lancer pour ressusciter le village languissant et maintenir sa tradition. Le village de La Borne était maintenant devenu, et allait devenir encore plus, un centre d'intérêt pour tous ceux qui en possédaient des pièces ou qui voulaientd acquérir des informations pertinentes sur La Borne. 

Dans ses lettres à « l’Illustration » et aux « Beaux-Arts », il avait clairement indiqué son intention manifeste de sauver pour la postérité une forme d'art populaire qui, par négligence, paraissait vouée à l'oubli. Nulle part cela n'avait été plus évident que dans le passage de son catalogue dans lequel il s'était référé à `` l'art religieux '‘ :
 

'... Enfin, et puisque la mort fait aussi partie de la vie, nous avons réservé une place à l'art funéraire des potiers de La Borne, regrettant que, par ignorance et incompréhension, n'aient pas été conservées les poteries qu’enrichissaient autrefois le quartier du cimetière d'Henrichemont réservé aux familles de La Borne et de la région...' (1)

 

Puisqu'il est évident que ceux-ci avaient disparu en 1935, la source d'information de Guillaume sur leur existence ne pouvait provenir que du commentaire d'Arcisse de Caumont dans le Bulletin Monumental de 1869. De toutes les références qu'il avait copiées dans ses « Notes », de Caumont passage (2), avait été copié en entier et, plié, soigneusement inséré dans sa bibliographie. (3) En plus de signaler l'existence de « les croix de carrefour », Arcisse de Caumont avait enregistré la présence de croix funéraires dans le cimetière d'Henrichemont, « où s'étalent toutes les productions de pacotille en marbre, en fer et en zinc de l'art funéraire moderne, elles semblent faire tache et sont réservées exclusivement aux ouvriers potiers et aux membres de leurs familles. (4) Sentant, en 1869, que ceux-ci doivent inévitablement subir un sort semblable à ces croix de chemin qu'il avait vues, de Caumont les décrivit brièvement : 
'... Les croix de cimetière reproduisent le même type dans des dimensions plus exigus : deux orantes ou pleureuses, ou quelquefois deux des patrons du décédé sont placés à sa base, et dans une sorte de cartouche une brève épitaphe appelle les prières des passants en fournissant sur le défunt les indications ordinaires.  Il n'y a pas lieu de se le dissimuler. Les croix émaillées, quelle que soit leur destination, sont frappées aujourd'hui de défaveur ...' (5)

 

À la mi-juillet 1935, Guillaume a reçu une lettre de Paris, rédigée par Louise Berchon qui avait prêté le grand bénitier à dossier rond (n ° 35) pour l'exposition. Elle exprime son plaisir pour 'la mise sur pied de ce grand pas.  Le succès de votre exposition est un remerciement et je souhaite qu'il ne fasse qu’augmenter avec le mouvement que vous lui avez donné.' (6)

 

 Poursuivant, elle précise qu'elle avait été en contact avec Louis Lacrocq:
 

 '... Je sais par Monsieur Lacrocq que vous avez vu le musée Adrien Dubouché et qu'il vous reste à voir les pièces de M. Lacrocq à la Celle - Dunoise ...' (7)

 

L'article de Lacrocq 'L'Art De Nos Provinces : Les Poteries de La Borne' n'est paru dans le 'Courrier du Centre' que le 19 juin et il y fait mention de quelques pièces de La Borne, 'quelques-unes très curieuses ', (8) présentes au musée Adrien Dubouché à Limoges. Puisqu'il avait visité l'exposition avant son ouverture formelle, il est plus que probable qu'il avait alors informé Guillaume de ce fait. Le 9 juin, cependant, Guillaume était en mesure de vérifier lui-même l'existence et la nature de ces pièces. Il s'était rendu à Limoges pour le Deuxième Congrès de la Fédération des Sociétés Savantes du Centre de la France, qui s'y tenait les dimanche 9 et lundi 10 juin : 
'... A l'issue de cette première séance, visite de Musée National Adrien-Debouché dont les collections céramiques sont parmi les plus belles de France.  M. Bastard, directeur de l’Ecole Nationale des Arts Décoratifs de Limoges, accompagné de M. Issanchou, professeur à la même école guida les congressistes autour des vitrines qui renferment des trésors d'art ...' (9)

 

Dans les vitrines, Guillaume a vu un certain nombre de pièces de la région de La Borne, qu'il a décrites à la hâte sous le titre « Notes prises rapidement sur place au Musée de Limoges pendant un congrès des Sociétés Savantes du Centre ». (10) On y trouve des bouteilles, des pots à lait, des pichets et, peut-être plus important dans ce cas, une levrière portant l'inscription 'Fait par moi Jacques Talbot de La Borne, commune d'Hanrichemont, le 28 janvier 1812', ainsi que quelques-unes des croix manquantes de La Borne et de la région. (Fig. 126) La documentation du musée Adrien-Dubouché indique seulement que ceux-ci avaient été donnés par Louise Berchon en 1921. (11) La croix qui a dû l'attirer le plus était celle portant l'inscription,'Ici repose le corps de Jacques Sébastien Talbot, âgé de 47 ans.  Priez pour le repos de son âme, Décédé le 22 février 1877.
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Fig. 126

Une semaine plus tard, cette fois un souvenir stimulé apparaissant sous la forme d'un article, « La Borne - Ses Potiers - Ses Poteries », paru à Paris-Centre. (12) Son auteur, visiblement un lecteur régulier, mais désigné uniquement comme E.M., a raconté une visite qu'il avait faite au village de La Borne en compagnie du sculpteur Jean Baffier. L'auteur, probablement un Monsieur Martial de Bourges qui possédait une réplique en plâtre d'une des pièces les plus importantes de Baffier, `` La Femme au Gui '' (13), a décrit comment, dès sa jeunesse, le sculpteur avait acquis `` une naturelle et une admiration instinctive pour la forme grave, simple et noble de la plupart de leurs objets fabriqués ', (14) mais ce n'est qu’à un âge avancé qu'il eut l'occasion de visiter les poteries :
 

'... Mais, un beau jour, les souvenirs d'enfance le harcelèrent, le maître n'y résista pas, et flanqué comme autrefois, le père Enée de son fidèle Achale - c'était notre serviteur – étant à Bourges, il prit le train pour Henrichemont ...' (15)

 

Les deux voyageurs ayant dû parcourir les quatre kilomètres d'Henrichemont à La Borne, l'événement a évidemment eu lieu avant la construction du « tacot » jusqu'au village. C'est probablement arrivé en 1911 alors que Baffier était à Bourges pour le congrès de la Fédération Régionaliste Française. (16) Après avoir traversé péniblement la chaleur torride de midi, ils furent accueillis dans l'atelier d'un M. Bedu, où bientôt tous les maîtres-potiers et leurs employés se rassemblèrent pour saluer le célèbre sculpteur. Si ce dernier a peut-être précédé François Guillaume dans son intérêt pour le village, son appréciation de leurs pièces de fantaisie n’était pas la même que son appréciation de leurs pièces utilitaires :
 

'... Le travail au tour, par un ouvrier potier, effectué sous ses yeux l'émerveilla ... Et le maître se faisait cette réflexion qu'à plus de deux mille ans et plus, avec un outillage demeuré le même à travers les âges, sur un même rythme identique, c'était le même geste qui se répétait et se perpétuait pour donner naissance aux plus jolies formes des vases et des pots ...' (17)

 

Ce n'est qu'en faisant preuve de tact qu'il a pu cacher sa réserve quand on lui a montré la céramique de fantaisie actuelle :
 

'... notamment d'étranges pichets avec des têtes et corps d'hommes et de femmes, plus ou moins torturés, des pièces qui avaient la prétention d’être des œuvres d'art.

Par déférence, le maître voulut bien louer ces tentatives, mais sans les encourager toutefois, et sans conseiller de les poursuivre ...' (18)

 

 

C'est sur un thème similaire aux réflexions de Baffier sur l'art intemporel du potier que Raoul Toscan revient dans sa série « La Vie Berrichonne » en 1936. En contraste avec les « Temps modernes » de Charlie Chaplin et sa représentation de l'ennui à l'occidentale de la chaîne de montage, il poursuit :
 

 '... On revient à l'artisanat.  L'artisan se recrée.  C'est le retour au métier, à la probité, à la qualité.  Nous sommes saouls de camelote, la camelote d'importation étrangère, et, pour   avoir accepté trop délibérément "les temps modernes" jusqu'à la satiété, jusqu'à la folie, nous renouons la tradition du travail patient comme le poursuivait l'artisan d'autrefois ...' (19)

 

C'est dans un tel contexte que Toscan perçoit la signification à la fois de l'exposition de Guillaume de 1935 et de son aspiration au renouveau depuis l'intérieur du village lui-même, comme on le voit en la personne de Roger Giraud, dix ans, « L’Enfant de La Borne ». ' (20) Il est fort probable que sa phrase finale ait été une réitération des propres espoirs et désirs de Guillaume :
 

'... Souhaitons - le comme nous souhaitons, en ces temps gris que nous vivons, voir se reformer, pour le plus grand bonheur des travailleurs manuels, l'artisanat, souvent si proche de l'art, en tous cas ami, comme disent les gens chez nous, de "l'ouvrage bien faite ..." (21)

 

Les petits chevaux de Giraud voisinaient avec certains de leurs plus illustres ancêtres lors de l'exposition de 1935. Non inclus dans le catalogue, ce n'est que grâce aux photographies prises à l'occasion que l'on s’aperçoit de leur présence. Sur le présentoir central, on peut voir trois des petites voitures de mariée, attribuées plus tard à Jacques Sébastien et Marie Talbot. (Fig. 116iv.) On ne connaît l’origine que celle de d’un seul d’entre d'eux, un encrier « Carrosse avec deux personnages attelés de deux chevaux », prêté par un M. Lelièvre. (22) Ce modèle particulier a un encrier carré tandis que les deux autres sont cylindriques. Se trompant sur leur fonction, François Guillaume les avait embellis de bougies. Non seulement l’intégration de pièces prêtées à l'exposition avait suscité son intérêt, mais c'était aussi un moyen par lequel François Guillaume a finalement pu augmenter sa propre collection ; quelque temps plus tard, il avait acquis la paire. 

     Des informations plus précises sur cet aspect de son activité se trouvent dans une copie personnelle du catalogue dans lequel il a annexé sept autres œuvres d'art populaire, numéros 112 à 118, à la liste originale. (Fig. 127i) Parmi ceux-ci, cinq sont notés comme appartenant à lui-même et la date de 1936, incluse dans la description de l'un, suggère que les acquisitions ont été faites l'année suivant l’exposition. La « bouteille à personnage », n°117 (fig. 127ii) l'était certainement. Attribuée finalement à Marie-Louise Talbot lors de la rétrospective de 1962, elle est la seule pièce de la collection Guillaume, autre que la « croix Montigny », pour laquelle une date d'acquisition peut être donnée avec une précision. Sur sa base, Guillaume a collé une note indiquant ‘Bourges + Jeannette 1936 (Antiquaire / Brocante)’, une référence évidente à un antiquaire dont les locaux s'appelaient La Croix de Jeannette, ainsi qu'une attribution provisoire et précise, « La Borne vers 1860. » L'une des pièces les plus attrayantes de sa collection, n°116 'Tonneau à pied surmonté d'un personnage' pose un problème, étant donné sa date inscrite au pied, 1772. (Fig. 129) Pour la rétrospective de 1962, cette pièce a été évaluée comme étant une « Copie antidatée d'une pièce ancienne ; attribuée à Marie-Louise Talbot. (23) S'il avait été copié à partir d'une pièce de Jacques Sébastien ou de Marie Talbot, le commentaire complémentaire de Guillaume montre qu'il avait alors acquis une connaissance suffisante d'un large éventail de pièces pour faire des comparaisons stylistiques sonores, "Expression conventionnelle à rapprocher de l 'épi de faîtage de Saint Eloi, n ° 22, dont une réplique était encore en 1936 sur une maison de _______. (24) »
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Fig. 128

     L'omission de cet emplacement a été corrigée par la suite quand, en 1941, il a enregistré dans ses 'Notes', 'Avril 1941, Il existe une réplique de cet épi sur une maison située sur la route de Boisbelle à Jars entre Breviande et les fonds de Vailly ». (25) Ces informations ont été consignées dans les pages de ses « Notes », aux pages 143 et 144. Il a noté, en plus de l'épi de faîtage de La Borne, les sites de vingt-huit autres. Il a fait de même pour la « croix de carrefour » ; enregistrant non seulement les sites qu'il connaissait déjà mais aussi d'autres rapportés par des amis. Louise Berchon, dans sa lettre du 12 juillet 1935, avait attiré l'attention sur une croix en céramique sur la tombe, au cimetière d'Achères, du dernier potier de ce quartier. Robert Gauchery, Architecte du Département et des Monuments Historiques lui a envoyé « un croquis d'une croix de carrefour encore en place que j'ai découvert en mes pérégrinations ». (26) (Fig.129)
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Fig.129

     En 1937, avec l'installation du tout nouveau Musée des Arts et Traditions Populaires au Musée de l'Homme au Palais du Trocadéro, tous les efforts de Guillaume ont finalement retenu l'attention officielle. Ecrit de Paris, Pierre-Louis Duchartre a su mettre ses connaissances au service du problème de l'iconographie de certaines pièces. Se référant au 'Cavalier sur sa monture' de la collection de la Nézière, dont Guillaume avait utilisé la photographie comme frontispice de son catalogue, Duchartre propose : 

'... No. 6 Influences chinoises.  Je n'ai pas vu cette pièce mais votre reproduction semblerait indiquer une nette copie d'une figurine tombale chinoise.  Je n'ai pas le nom de la dynastie en mémoire en ce moment mais ses sœurs existent dans tous les musées d'Europe, y compris Cernuschi. Hypothèse : pièce vue dans un château, chez un brocanteur, chez un collectionneur exotisant, ce qui ne me semble pas chimérique ... On trouve n'importe quoi chez n'importe qui, et les rebondissements d'influences sont imprévisibles et ... bien déroutantes ...' (27)

 

L'interprétation par Duchartre des figures de « Polichinelle », que François Guillaume avait attribuée aux légendes de notre enfance peuplées de 'polichinelles' au dos voûté, au nez crochu et au menton en galoche '' (28) est à la fois une confirmation de cette proposition ainsi qu’une explication de la source dont elle-même était issue :
 

'... Ce type ... a été répandu par les gravures populaires de la rue St. Jacques, à Paris, dès le XVlle siècle (Bonnart), reproduisant elles-mêmes des gravures plus raffinées, représentant les acteurs français du théâtre de La Foire et de la Commedia dell'Arte (Polichinelle, Pulcinella). Les gravures populaires ont servi de modèles à leur tour à l'imagerie xylographique, puis lithographique, de 1800 à1880 ... Ce qui serait invraisemblable c'est qu'aucun des potiers de La Borne n'ait vu de ces gravures, (Fig. 131) tirées souvent 100,000 exemplaires et répandues par des colporteurs et par les foires, on peut dire partout en France ...' (29)
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Fig.130

Enfin, à propos du « Christ » de la collection Massé, que Guillaume avait attribué à Marie Talbot et qui avait retenu le plus l'attention en 1935, Duchartre a cité une lettre qu'il avait reçue de Valentine Chameron à La Borne, rapportant que la figure avait été réalisée par sa belle-mère, Marie-Louise Talbot, entre 1912 et 1914.

 
François Guillaume: Editions produites à La Borne, 1935-1940
 

Quelques mois après l’exposition de La Borne rue des Arènes, François Guillaume avait développé sa coopération avec Armand Bedu en l'organisant commercialement de manière plus productive. Trois des types d'articles sur lesquels ils avaient travaillé au début de l'année et qui avaient été exposés dans le cadre de l'exposition moderne sont inclus dans une feuille de petits croquis, datée de septembre 1935, le premier d'une série qu'il conservera jusqu'au début de la Seconde Guerre mondiale. Au total, cinquante feuilles de ce type contiennent chacune entre trois et cinq articles dessinés par Guillaume, et fabriqués soit chez Bedu, soit dans la Maison Renault d'Argent-sur-Sauldre. Les croquis des articles sont assez petits et il semble que c'était la coutume de Guillaume de conserver ses archives de l'œuvre sous cette forme. Quant à savoir pourquoi il avait décidé d'étendre son activité dans le village, aucune autre documentation n'existe, mais il semble raisonnable de supposer que l'enthousiasme et l'intérêt suscités par l'exposition l'avaient convaincu qu'il fallait faire davantage pour sauver l'industrie traditionnelle. de l'extinction. 

L'idée d'une telle expansion de la production peut aussi avoir été nourrie par son expérience avec ses autres éditions, et par un souci primordial de fabrication régionale : 
 '... mon père avait toujours le désir, pas uniquement là, pas uniquement en grès ... En grès, en verre, en poterie ... dans la porcelaine, la.  Il avait toujours le désir d’exploiter au maximum la possibilité de fabrication locale ...' (30)

 

De plus, les potiers de l'industrie traditionnelle étaient déjà habitués à faire des productions en petites séries pour des clients spéciaux, «il pouvait en faire cent cinquante, ou deux cents. Le potier acceptait volontiers de changer ses habitudes ... un pot spécial pour un charcutier. (31). les premiers prototypes d'une pièce étaient pour la plupart des exercices coopératifs, effectués lors des visites de week-end de François et de Madame Guillaume.  Avec des idées originales en tête, ou sur papier, puis décrites au potier, ce dernier commencait à tourner l’épreuve. lorsqu’une forme satisfaisante a été réalisée, son travail est interrompu : 

   '... Arrêtez-vous, c'est bien comme ça, ça vous plait ?
Vous comprenez ?  Dessiner, avant, des choses, des porte parapluies ... et alors, on avait fait des coupes, on faisait des épreuves, comme ça ...' (32)

 

Les dessins l, 2 et 4, ceux présentés dans l'exposition de juin, sont le 'Cache-pot MAI' en trois tailles, le grand 'Cache-pot MATRAS', en huit, avec le 'Coupe MEZAIL', le couvercle de saloir inversé étant produit en quatre tailles avec deux poignées et deux tailles avec quatre poignées. (Fig.131) À l'exception de quelques formes, toutes étaient glacées avec la glaçure jaune - 'l'émail jaune doré' (33), il avait enregistré dans ses 'Notes', avec la couleur du corps d'argile déterminant le ton final.
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Fig. 131

Beaucoup de ses créations répondaient à des besoins établis de longue date, tels que le `` Bougeoir Menetou à trois trous '', la `` lampe à huile Marmande '' et le `` cache-pot Marmagne '', (Figs.132i, 132ii) mais pour d’autres : 

 '... mon père avait ajouté aux objets domestiques de la table, les pichets, les bols, les assiettes, ... il avait ajouté des accessoires pour le jardin, pour la décoration   de la maison, pour les fleurs, pour la présentation des fruits ...' (34) (Table 2)
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Fig.132
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Bouteilles a Marc
Bénitiers

Bougeoirs (different forms)
Cachepots (various forms and sizes)
Coupes (various froms and sizes)
croix

Croix Scouts

Cuvette and Broc

. Grande Jatte 2 Cabochons

Lampes 3 huile

Mortier

MEdaille i

Oiseaux :

Paniers (Marron d'Inde)

Pichets

Plats 2 fromagd

Plats A tarte

Porte-parapluies

Pots & confiture

Pots & tabac a fermeture hermetique
Pots & yaourt

Raviers (hors d'ceuvres)

Terrine h Tripes

Vases

In addition, Guillaume has recorded ideas for*

(i)  Plagues for Names.
(ii) Mottoes for Corporations and Departements.
(iii) Saints and Saintes - Patrons of Corporatioms,

departements and 'du Berry'.





Table 2

De cette collaboration commerciale avec Bedu, François Guillaume avait souhaité produire des articles ‘rustiques, locaux, nouveaux’ (35) et, à l'exception d'une pièce occasionnelle comme le « Cachepot Marmagne »', conformes au goût de l'époque. En effet ils ont été conçus avec des lignes anguleuses et géométriques. Compte tenu des restrictions imposées par les procédés de tournage utilisés et des émaux disponibles, à La Borne, toute décoration devait reposer sur des motifs ou des éléments imprimés ou en relief. Le cache-pot 'MATRAS', en plus de ses anses, était agrémenté de bandes horizontales ajoutées, réalisées au doigt alors que la pièce était encore en cours de réalisation. la technique étant réutilisée, comme dans le Cachepot 'Maure' (Fig. 133) pour devenir partie intégrante du processus. Des bandes similaires peuvent être vues dans le porte-parapluie « Mordoré » (Fig. 134) et la petite « bouteille à Marc ». (Fig.135). Comme c'était le cas auparavant, les Guillaumes sont toujours engagés dans le processus eux-mêmes, la petite 'bouteille' (Fig.136), décorée en 1937 par Madame Guillaume, montrant le motif 'Cocotte' encadrée dans une bordure ornée, avec le manche d'une fourchette. (36) D'autres, comme le « cylindre orné » (fig. 137), ont été finis soit avec une bande en relief d'ajouts géométriques simples, soit avec des textures globalement imprimées.
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Fig. 134
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Fig. 135
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Fig. 136
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Fig.137
Certaines factures d'Armand Bedu, entre 1937 et 1940, révèlent que dans n'importe quelle fournée, la quantité d’objets issus de la collaboration avec François Guillaume pouvait aller d'un exemplaire unique à plus de cinquante. Mais la plus grande série semble avoir été réalisée en 1937 lorsque François Guillaume a demandé à Armand Bedu de faire un pot à yaourt de 10 centilitres « de même forme que le pot à tabac que je vous ai fait faire lors la dernière cuisson. (Fig.139) ... Est-il possible de se tenir, sur un ordre de 1000 à 1500 pièces aux environs ... ». (37) Toutes ces pièces étaient destinées à être vendues directement via le magasin, mais à l'occasion, de commandes spéciales qui étaient passées pour des clients spécifiques. Par exemple, le célèbre fleuriste parisien, Baumann, dont le magasin jouxtait « La Coupole », le restaurant devenu l'un des le rendez-vous le plus important des artistes des années vingt et trente. (38)
 

'... déjà à l'époque, il faisait des compositions florales.  Il avait demandé à mon père de lui faire ses coupes qu'on appelait 'marron d'Inde', pour présenter des petites fleurs des violettes, des marguerites - que des petites fleurs !  Il en a fait de quantité ...' (39)
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Fig.139

La forme, ronde ou conique, était basée sur les minuscules paniers que les enfants fabriquaient de manière ludique. (Fig.135) Comme toutes les autres pièces, celles-ci ont été signées par Armand Bedu, avec autorisation `` Guillaume '', (40) contrairement aux reproductions qui, stimulées par le succès de l’exposition La Borne, étaient signées `` F. Guillaume '. (41) 
De telles innovations, pour de nouvelles formes et fonctions, devaient être testées à plusieurs reprises jusque dans les premiers mois de la Seconde Guerre mondiale. Les idées proposées de motifs décoratifs pour l'ornement architectural ou le jardin, dérivaient principalement de réinterprétations de certains produits traditionnels, comme des briques évidées, et des pots composites, faits de cylindres tournés, qui pourraient servir de « jardinières ». (Fig.140)
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Fig.140

Malgré l'activité et son succès, replacés dans le contexte de la quantité de travail nécessaire pour maintenir les « grands fours » en action, le nombre de pièces produites par Guillaume ne pouvait, à lui seul, que tracer la voie. Dans les années trente, d'autres potiers, notamment ceux des Grandes Poteries, Joseph Talbot, Gabriel et Henri Talbot avaient tenté, en développant leurs propres nouvelles lignes (Fig.141) (42) ou, prétend-on, en travaillant à idées proposées par Guillaume. (43) (Fig.142) Armand Bedu, lui-même un innovateur volontaire, avait montré sa volonté d'accepter de nouveaux défis, mais le temps et la réaction de plusieurs de ses confrères étaient contre lui :
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Fig. 141

'... il a compris que la poterie se meurt dans sa forme traditionnelle ; lui-même produira une œuvre de grande valeur, mais il ne réussira pas à faire bouger La Borne, se heurtant au scepticisme des autres potiers et à des conditions économiques très défavorables ...' (44)
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Fig. 142
 
François Guillaume : Editions; Production et 'La Maison Renault, Argent-

sur-Sauldre (Cher) (1937-1939)
 

En plus de ses éditions avec La Borne, François Guillaume s'est engagé dans une aventure similaire avec « La Maison Renault » qui, en 1934, avait fabriqué la série de figurines « berrichons et berrichonnes » dessinée par Jean Lerat. Jusqu'à ce qu'un désaccord sur les droits de brevet rompe cette association (45), Guillaume a fait produire un certain nombre de ses créations en usine, en l'occurrence des articles devant cuire à basse température. Certaines fiches, incluses dans ses « archives visuelles », montrent que cette coopération a duré au moins entre 1937 et 1939. Comme ce fut le cas pour la plupart de ses autres produits, ils ont reçu des noms locaux, et comme ses créations à La Borne, la plupart étaient basés sur des idées géométriques simples et étaient presque exclusivement de la vaisselle. (Fig.143) Tout comme ce fut le cas dans toutes ses autres activités de design collaboratif, La Borne y compris, il a travaillé avec les paramètres dictés par les qualités décoratives spécifiques atteignables, se limitant à Argent à de simples formes tournée finies avec un émail de couleur bleue, (Fig.144). Les instructions pour leur utilisation étant notées dans ses archives. (Fig. 145 et Fig. 146) 
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Fig. 143
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Fig. 144
[image: image44.jpg].({iz“

H e
A [l

£-be

Reviy o bany—
Desy s ans-srs,
Bere Licbofe
Ltude 4;5*27“
Al





Fig. 145
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Fig. 146
François Guillaume : Participation à l’Exposition Internationale des

Arts et Techniques de la Vie Moderne, Paris 1937
 
En France, les conditions économiques défavorables qui avaient contribué à ravager La Borne étaient exacerbées par l'aggravation des troubles politiques. Comme l'a dit un auteur, « L'histoire de l'Expo, de 1937 devrait être écrit par un journaliste sportif plutôt que par un amateur d'histoire » (46), l'événement étant le ring dans lequel, tant au niveau national qu'international. Les partisans de la gauche, bien que jubilant avec du succès électoral du front populaire, ont été consternés par le sort de leurs camarades, purgés à Moscou et massacrés à Madrid. 

'... Par contre les 'aficionados' de La Droite, s'en donnent à cœur joie devant les difficultés de leur adversaire et ne doutent pas plus du triomphe de leur champion que la puissance de leur axe Rome-Berlin ...' (47)

 

Formellement proposé par le Conseil municipal de Paris, en mars 1934, l'attention du public se focalisa sur cet événement un mois plus tard lorsque la Chambre des députés et le Sénat votèrent les fonds nécessaires pour organiser un spectacle de cette ampleur. Après la digression de l'Exposition Coloniale de 1931, alors qu'elle avait été logée dans le bois de Vincennes, celle de 1937 était, une fois de plus, prévue au cœur de la capitale avec des projets qui transformeraient définitivement son apparence physique ; l'agrandissement du Pont d'Iéna et la démolition du Palais du Trocadéro de 1878, remplacé par le Palais de Chaillot et le Musée d'Art Moderne. Initialement prévu comme une reprise de 1925, cet événement est finalement devenu une entreprise plus ambitieuse, englobant à la fois les arts et l'industrie dans la vie contemporaine :

 

'... Elle réunira les œuvres originales des artistes et industriels.  Elle s'efforcera de montrer que des réalisations artistiques peuvent intervenir dans les plus modestes domaines, qu'aucune incompatibilité n'existe entre le beau et l'utile, que l'art et les techniques doivent être indissolublement liés, que si le progrès naturel se développe sous le signe de l'art, il favorise l'épanouissement des valeurs spirituelles, patrimoine supérieur à l'humanité.  Elle sera ouverte à toutes les productions qui présenteront un caractère indiscutable d'art et de nouveauté ...' (48)

 

     Pour les nombreux visiteurs attendus de l'Ancien et du Nouveau Monde, une attraction majeure était prévue, ‘notre Centre Régional, (Fig. 147) symbolisant l'union de tous les Français avec les nuances d'âmes qui leur sont particulières, le spectacle d'une France confiante dans ses destinées.' (49)
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Fig. 147
Le 24 juin 1935, juste après l'exposition de Guillaume La Borne, des délégués désignés par les chambres de commerce respectives de la dix-neuvième région économique (Cher, Indre, Nièvre et Allier) convoquèrent une réunion à Bourges au cours de laquelle fut constitué un comité régional d'action pour planifier et organiser la participation régionale. (50) Les départements du Cher, de l'Indre et de la Nièvre ont fini par former la Région Vl bis, qui a posé un principe fondamental :

 

'... que rien autant que possible dans la construction et l’aménagement : matériaux, architectes, entrepreneurs, artistes, industriels, commerçants, produits de toutes sortes, ne devrait être étranger au Berry et au Nivernais ...' (51)

 

En 1936, François Guillaume est nommé par le ministère du Commerce et de l'Industrie, sur recommandation du Directeur du Centre Régional, à un siège au comité du Berry-Nivernais (52) où il peut rejoindre de nombreux amis et des promoteurs de La Borne; Duneufgermain était l'un des «Commissaires Généraux», Marc Larchevêque et d'autres fabricants de porcelaine et de verre qui ont produit ses éditions faisaient partie du «Comité de propagande, tout en assurant la liaison avec l'organe central organisateur, le Commissariat général, était Joseph de la Nézière. À la mi-1936, Joseph Massé pris place au « Comité d’honneur » en tant que Député du Cher, après avoir participé avec succès aux élections en tant que républicain indépendant. (53) En plus de faciliter la participation de la région en 1937, le comité s'est fixé un autre objectif, celui d'organiser l'ensemble des ressources régionales, artisanat, sites et monuments, arts et sciences, en prévision des touristes et des voyages guidés prévus dans le centre Planification : 

'... avec le plaisir que nous éprouvons à leur faire constater que notre pays a su conserver ses vieilles traditions de politesse et de courtoisie et que les amitiés françaises n'ont rien perdu de leur profondeur et de leur intensité ...' (54)

 

Au début de ses délibérations, la commission a décidé d'organiser un concours régional de Céramique et de Verrerie de Table, puisque le pavillon Berry-Nivernais devait être équipé d'un bar, d'une salle commune et d'un restaurant, chacun servant ses produits régionaux. Pour ces derniers, il a été jugé indispensable de fournir des récipients et des conteneurs en verre et en céramique mobilisant les efforts des meilleurs designers et industriels locaux. Le « commissariat général » avait déjà établi le thème de la « modernité » - « sont rigoureusement exclues les copies, imitations et contrefaçons de styles anciens (55) » et le comité régional a emboîté le pas en ajoutant : « Un objet ainsi conçu ne sera ni plus difficile, ni plus cher à produire que tel autre de forme grossière. » (56) L'ensemble du concours a été subdivisé en dix sous-sections clairement définies. 

SUJET DES CONCOURS
 

      Le Comité exécutif met au concours, entre les artistes et artisans des départements de l'Indre, du Cher et de la Nièvre les modèles suivants qu'ils pourront présenter à leur choix : 

 

	1er concours
	une bouteille en grès pour huile de noix d'une contenance d'un litre ;

	2ème concours
	une bouteille à vin de la région et son verre ;

	3ème concours
	un pichet à vin et son gobelet (faïence, grès ou verre) ;

	4ème concours
	un cruchon pour une liqueur régionale ;

	5ème concours
	un bibelot - souvenir du pavillon Berry-Nivernais (sifflet, petit porte-bouquet, ou telle autre pièce en porcelaine, faïence, grès, verrerie, etc.) ;

	6ème concours
	un service de table en porcelaine pour le restaurant Berry-Nivernais ; présenter une assiette plate, une assiette à potage, un légumier, un plat et un bol, ensemble d'où découlera le service complet ; il pourra être joint un surtout de table composé d'éléments décoratifs ;

	7ème concours
	 un service de table en faïence pour le restaurant Berry-Nivernais ; présenter une assiette plate, une assiette à potage, un légumier, un plat et un bol, ensemble d'où découlera le service complet ; il pourra être joint un surtout de table composé d'éléments décoratifs ;

	8ème concours
	verrerie de table - service composé d'un verre à eau, d'un verre à vin, d'un broc et d’une carafe, d'une coupe, ensemble d'où découlera le service complet.

	9ème concours
	huilier dit "ménagère", flacon à huile, flacon à vinaigre, moutardier, récipient à sel, récipient à poivre ;

	10ème concours
	fourchettes, cuillères, couteaux et porte-couteaux.


 

      Les œuvres présentées devront être inédites, avoir un caractère régionaliste et traditionnel, tout en présentant une note d'art tirée d'une ligne plus pure et en restant dans la parfaite adaptation de l'objet à son usage. (57)

 

Une feuille de notes manuscrites suggère que Guillaume a envisagé de soumettre, ou a en fait soumis, des propositions pour huit des sections, essayant évidemment de capitaliser sur ses expériences d'édition dans ces domaines. Quand, le 8 mars 1937, un jury, présidé par Henri Clouzot, « délégué du Centre Régional et du Comité général d'admissions » de l'Exposition internationale, annonça sa conclusion, Guillaume et tous ses amis avaient réussi :

 

l.   Edouard Duneufgermain - mobilier pour le bureau et la salle commune.
2.  Jean Lerat – l’ensemble des 'berrichons et berrichonnes' qu’il avait conçu pour François Guillaume, et une tête de Medusa, (Fig. 148)

3.  Eugène Lion - vases en grès.

4.  Joseph Massé - 'pour son envoi si divers et si intéressant.'

5.  François Guillaume -    (i)    Service de Table ;  (ii)   Le Service Baffier ; (iii)  le modèle de bouteille pour les vins  Berry-Nivernais (Fig. 149) ; (iv)   'des poteries exécutées à La Borne.'
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Fig. 148
Collectivement, les potiers de La Borne ont été choisis pour un « ensemble des pichets ... d'après les dessins de l'école nationale des arts appliqués ». (58) Cela ne devait cependant pas être la seule manière de faire connaître l'artisanat du village à un public plus large. En effet, dans la revue d'art régionale 'Le Gargaillou', qui a produit un numéro commémoratif sur 'La Collaboration Berry-Nivernais', trois articles de Guillaume ont été inclus : l'un sur l'histoire de la porcelaine dans la région, celui sur Joseph Massé, le même paru dans la revue Beaux -Arts en juin 1934, et un bref article mais complet sur les potiers et poteries de La Borne. 
De manière plus tangible, les potiers étaient également représentés par des bas-reliefs du sculpteur Popineau de Saint-Armand qui formaient une bande décorative à l'extérieur du pavillon Berry-Nivernais. (Fig.150) Représentant la vie agricole, l'industrie et l'artisanat de la région, 'Ces bas-reliefs ont été moulés et cuits en grès de La Borne. Ils iront plus tard, une fois l'Exposition terminée, auront, orner à Bourges l’Université des Métiers que le Sénateur - Maire Laudier va faire édifier en son antique cité modernisée. ' (59) A l'intérieur, au rez-de-chaussée, le comité Berry-Nivernais avait présenté des artisans régionaux au travail, parmi lesquels Achille Girault et Armand Bedu de La Borne, munis d'un stand (60) (Fig.151) et « tour à bâton », fabriquant et exposant leurs produits traditionnels. (61) 
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Fig 149
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Fig. 150

Dans le cadre de tout son travail en relation avec La Borne, la participation des potiers bornois, et les réalisations de ceux qui ont participé à ces travaux, ont dû apporter une grande satisfaction à François Guillaume; peut-être plus que le succès qu'il a personnellement obtenu. Certaines des pièces qu'il avait «éditées» avec Bedu à La Borne ont été acquises par l'État et déposées au musée de Tokyo. Un service de table, celui qu'il avait conçu et fait fabriquer par Renault d'Argent-sur-Sauldre avait été choisi pour être utilisé dans ‘La Salle Commune’, (62) tandis qu'un autre, conçu en collaboration avec Jean Chièze, et produit en porcelaine par le la firme Taillemite de Vierzon, a reçu une médaille d'or. (Fig. 151)
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Fig.151

Ayant décidé de soumettre plusieurs projets pour les concours en juin 1936, François Guillaume avait écrit à Jean Chièze à Grenoble, l'informant de ses projets et lui demandant sa collaboration pour un service de table en porcelaine. Onze lettres écrites de Grenoble, entre le 21 avril 1936 et février 1937 sont un parfait exemple de la manière dont Guillaume a préféré collaborer avec ceux qu'il respectait. Lui et Chièze se sont entretenus non seulement de leur coentreprise, mais aussi d'événements artistiques et nationaux, les aspirations politiques de Joseph Massé rencontrant l'approbation de Chièze;'vous pouvez voter pour J. Massé' (63) et 'L'élection de notre ami Massé fut la joie de nos sombres élections.  Je lui ai écrit pour le lui dire, Bravo aux électeurs!' (64)  La plupart de leurs échanges était consacrés à discuter des formes et des éléments décoratifs. Le thème de base avait été déterminé par François Guillaume, motifs, représentant des trois départements qui composent le Berry-Nivernais, et le 21 avril Chièze bombardait Guillaume de demandes d'informations locales. Encore en juillet, "costumes intéressants du Berry ; brochures, si possible sur la poterie de La Borne, formes, couleurs etc. ; 'Que voyez-vous comme dessins utiles dans la présentation des dites maquettes - Plats, assiettes, soupière, saucière etc... Ceci est très important !  J'aimerais fort renouveler avec vous et pour la céramique l'imagerie populaire.' (65)  Quant à la forme, telle que perçue par Chièze, elle devrait être « ... à la manière de ces petites porcelaines chinoises que vous connaissez. Un tel ensemble aurait, je crois, une tenue solide et souple en rapport avec l'esthétique vers laquelle nous tendons (actuellement). (66) Au terme de ces discussions détaillées sur la forme, le traitement du rebord, la sélection, l'adéquation et le placement des motifs, et au milieu desquelles Guillaume a présenté leur travail en cours au public dans son exposition de décembre (67), le produit fini a été acclamé. Le Nivernais était représenté par Nevers, Château-Chinon, Clamecy et La Charité-sur-Loire, le Haut-Berry par Bourges, Vierzon, Saint-Amand et Sancerre et le Bas-Berry par Châteauroux, La Châtre, Issoudun et Le Blanc:
 

'... Toutes ces vignettes sont d'une composition vigoureuse dans un esprit moderne très séduisant. Les symboles sont choisis dans les caractéristiques de la ville et de ses alentours.  Les notoriétés ne sont représentées que par George Sand pour La Chârtre.  Au centre de la vignette sont les armoiries stylisées de la ville ...' (68) (Fig. 152i, 152ii)
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Fig. 152
    
 En octobre, Jean Chièze, maintenant enseignant à Marseille pendant un an avant de s'installer définitivement à Paris, écrivait pour dire que, bien qu'il n'ait fait qu'une courte visite à l'exposition en juillet, il avait vu les résultats de leur effort commun, ajoutant :
'... J'ai appris que le pavillon des industries céramiques comportait votre nom à côté du mien, je vous remercie de cette marque de collaboration amicale ...' (69)

 Exposition des Potiers et Imagiers de France: 9 août - 10 octobre 1937
 

Par ailleurs, 1937 annonce une avancée qu'il n'aurait certainement pas imaginé lorsqu'il se lanca dans l'organisation de son exposition de juin 1935. En effet quelques-unes des pièces de fantaisie de la céramique de La Borne sont présentes à l'Exposition des Potiers et Imagiers de France à Paris.  Cet aspect de leur production a été reconnu officiellement pour la première fois. Fin mars, Guillaume est contacté par Georges-Henri Rivière, alors en charge de l'organisation de la 'Département de Folklore des Musées Nationaux.'  La lettre envoyée à François Guillaume, en juin de Pierre-Louis Duchartre montre qu'il n'était pas présent à l'exposition de 1935, et rien n'indique que Georges-Henri Rivière y ait assisté non plus. Néanmoins, la signification de l'événement n'avait pas échappé à leur attention : 'nous avons gardé le souvenir de la belle exposition que vous avez organisée à Bourges, il y a deux ans.' (70)  L’objectif de la lettre de Georges-Henri Rivière était de requérir une copie du catalogue de l’exposition de 1935.  'Il serait remis à notre OFFICE DE DOCUMENTATION FOLKLORIQUE, qui sera à la disposition de tous les chercheurs.' (71)  Une réponse rapide de Guillaume avait visiblement eu pour but de capitaliser sur la situation et de promouvoir davantage l'art de La Borne puisque, dans sa reconnaissance du 3 avril, Madame Agnès Humbert, attachée du département, l'a informé:
 

  '... J'avise M. Duchartre par ce courrier de votre proposition du sujet de la fontaine qui pouvait éventuellement prendre place à l'Exposition des Potiers et Imagiers de France ...' (72)

 

Cette exposition, montée sous les auspices du Muséum National d'Histoire Naturelle a été la première grande entreprise de ce qui allait devenir le Musée des Arts et Traditions Populaires. Sa durée, du 9 août au 10 octobre, lui permettait d'espérer attirer de nombreux visiteurs qui arriveraient dans la capitale pour l'Exposition internationale. Duchartre, qui était directeur du comité d'organisation, a écrit à Guillaume le 12 juin avec la demande suivante : 

'... voici le prêt que je vous demanderais de nous faire.  Le sujet est si vaste que la plus difficulté est de faire les tentatives ... Je prendrai les 3 bouteilles de Golden à Paris pour éviter le transport, le Christ de Monsieur Massé ... les nos. 83, 203, 205 en outre, s'il veut bien me les prêter.

A Monsieur de la Nezière no. 41, no. 52, no. 21l,  no. 212, no. 220 de votre catalogue.  Enfin, s'il est besoin, quelques pièces typées, actuelles ...' (73)

 

De manière beaucoup moins formelle, Duchartre écrivit le lendemain à son ami Joseph de la Nézière, lui demandant ses pièces et suggérant que l’ensemble puisse être expédié depuis Bourges. De la Nézière a transmis cette lettre à Guillaume, en y joignant un petit mot précisant qu'il avait lui aussi usé de son influence pour s'assurer que La Borne serait représentée. (Fig. 153) François Guillaume prit les pièces demandées à la maison de la Nézière, de La Beugnon, puis fit une sélection de sept pièces dans sa propre collection, enregistrant leurs numéros de catalogue de 1935 sur la lettre de Duchartre. Ajouté à ceux de Golden, Massé et de la Nézière, il y avait dix-neuf pièces au total, dont neuf étaient essentiellement des pièces utilitaires, dont la soupière signée par François Panarioux, le pichet signé par Louis Auchère de Neuvy-deux-Clochers, un mazagran et un tonnelet qu'il venait d'acquérir récemment. Un précédent prêt de tels articles utilitaires avait déjà été établi en 1899 lorsque, pour l'Exposition Universelle Internationale, François Guillepain avait fait l'énorme « saloir » et « vinaigrier » maintenant au musée du Berry. (74)

 

Toutes les autres pièces étaient des exemples de la céramique décorative de La Borne, y compris les marchandises attribuées à Marie et Jean Talbot, « Encrier représentant deux amoureux » de la Nézière et son propre « Encrier rond avec godet : petit personnage assis portant un oiseau sur les genoux ». Puisque Duchartre lui avait fait savoir que les frais d'assurance seraient pris en charge par les autorités muséales, Guillaume les a également notés et lorsqu'il est indiqué en vieux francs, son évaluation est éclairante : 10 francs chacun pour le mazagran et le tonnelet, 600 pour l'encrier de de la Nézière et 100 pour le sien ! 

 
Le Musée des Arts et Traditions Populaires : recherches sur La Borne
 

      Dans ses 'Propos Liminaires' du catalogue de 1962 sur la retrospective de La Borne, "Potiers en Terre du Haut-Berry”, Georges-Henri Rivière rapporta à ses lecteurs son bref souvenir de l'implication du musée à l’exposition de1937.
 

'... Ce n'est pas d'aujourd'hui que le Musée des Arts et Traditions Populaires porte intérêt à La Borne.  La première visite que ses équipes en firent - à laquelle j'étais présent - remonte au 13 Septembre 1937, alors que débutait notre maison.  Si longtemps l'un des nôtres, Marcel Maget, y réalisa par la suite d'importantes études technologiques dont un résumé fut présenté, en novembre 1942, au Musée des Arts Décoratifs ...' (75)

 

     Cette exposition de 1937 assura une reconnaissance à François Guillaume et d’autres contacts avec le MNATP auront lieu. À la fin de décembre 1938, Duchartre était de nouveau en communication avec lui, sollicitant son aide et lui transmettant des nouvelles qui devaient laisser penser que l'avenir du village était désormais assuré. Duchartre demandait un autre catalogue pour remplacer un original perdu qu'il avait prêté, et en plus, un autre exemplaire pour son ami Henri Clouzot, avec qui il collaborait à un livre 'La Poterie en Terre en France', 'qui devient par son ampleur une véritable bible.  C'est passionnant mais quelle tâche! Vous serez cité bien entendu, et en honneur au chapitre 'La Borne.' (76)  Il a raconté aussi qu'il est préoccupé par les préparatifs de «l'exposition» à New York. Cet événement a dû être discuté avec Guillaume dans une autre correspondance puisque, dans une des lettres de Duchartre, il a noté trois pièces : un bénitier, un pichet et l'épi de faîtage Jean Talbot. (Fig.34) Si ceux-ci ont été inclus dans l'exposition aux États-Unis, c'était la première de nombreuses occasions où l'œuvre de la dynastie Talbot est apparue sur la scène mondiale.
CHAPITRE XIII
 

 
FRANCOIS GUILLAUME ET LE RENOUVEAU DE LA BORNE
 
 

Ce sont les conditions et le déroulement de la Seconde Guerre mondiale qui vont finalement pousser François Guillaume à jouer l'un de ses rêves les plus chers et les plus importants pour la céramique à La Borne. Le rôle de Guillaume dans sa plus simple expression est décrit par Chaton et Talbot dans leur livre : 
'... de nouveau les conditions sont changées, Les contraintes sont multiples et pesantes, chacun, à sa façon, cherche à les surmonter ou à y échapper : c'est pour remplir le magasin presque vide de François Guillaume que Jean Lerat vient travailler à La Borne en 1941 ...’ (1)

 

Cette perception de l'activité de Guillaume comme n'étant plus qu'une filiale et réceptive est modifiée dans une autre publication sur le village que Chaton a compilée avec la collaboration d'Henri Talbot. Bien que le commentaire soit bref, l'accent est différent :

 

'... François Guillaume voit son magasin bien démuni. Il va alors profiter des circonstances pour tenter de réaliser un projet ancien : reprendre la tradition imagière bornoise, la renouveler sans la copier. C'est qu'il va proposer à Jean Lerat, céramiste, ancien élève de l'école des Beaux-Arts de Bourges, qui travaillera à La Borne et lui livrera sa production...'(2)

 

Bien qu'il réussisse à définir l'intention de François Guillaume de se lancer dans une telle entreprise, ce passage est trompeur. A l'époque, l'Ecole des Beaux-Arts de Bourges ne possédait pas de section céramique, juste un tour à manivelle, et bien qu'il ait collaboré avec Guillaume à l'édition de certains projets industriels, La formation et l'expérience artistiques de Jean Lerat se cantonnait dans la peinture et la sculpture et non pas dans la céramique. Le passage cité laisse un doute sur l'importance de Guillaume en tant qu'innovateur et figure directrice derrière cet effort de ressuscitation du village.

 

Les réflexions personnelles de Guillaume sur l'avenir de l'artisanat traditionnel de La Borne à cette époque sont rares, mais l'une de ses réflexions, écrite en 1950, témoigne de son inquiétude face à la diminution constante de la production du village. Mais tout en aidant à clarifier ses intentions pour La Borne, la brève description de son propre effort n'explique que partiellement le rôle qu'il avait joué, non seulement dans le village, mais dans l'ensemble de la région ; non seulement pour la poterie traditionnelle, mais aussi pour une grande partie de l'industrie céramique :  
'... La production de LA BORNE tend vers zéro.

Que faire ?
En 1941, persuadé de ce que la production de LA BORNE était condamnée à disparaître, j'avais pris l'initiative de louer un atelier et d'y installer un élève sortant des BEAUX ARTS de BOURGES pour produire des objets de décoration, essayant ainsi de renouer avec la tradition de poterie folkloriques nées à LA BORNE pendant le siècle dernier.  J'espérais aussi que cette tentative attirerait des émules ...’ (3)

 

La Maison Guillaume, réputée dans la région pour la qualité de ses couverts, verres, arts de la table et objets de décoration avait été coupée de ses principales sources. L'occupation allemande a eu pour effet de fermer les frontières à tous les produits importés, y compris ceux de la « zone libre ». Ainsi, Guillaume a été privé de la fourniture des fabricants de porcelaine de Limoges. De même, il ne pouvait plus compter sur le cristal d'Alsace-Lorraine, et les restrictions de temps de guerre qui avaient déjà réduit au minimum le système de transport, commençaient inévitablement à porter atteinte aux capacités de production des industriels locaux. 

L'élève dont il est question dans le paragraphe ci-dessus est bien sûr Jean Lerat, mais il est important de noter que, dans cette note de 1950, il a inscrit deux objectifs, à savoir, produire des objets décoratifs susceptibles de tisser un lien avec celui du passé, et de stimuler les autres à suivre son exemple. 
 
L’employé Jean Lerat
 

Le Livre de Paye de L'Etablissement Guillaume montre que Jean-Louis Lerat est entré au service de François Guillaume au début de 1941. (4) Le seul document qui donne une indication du résultat immédiat de leur relation est une brève note manuscrite, datée du 18 avril 1941, dans laquelle Guillaume a enregistré un paiement fait à Lerat : 500 francs pour un ange, 160 pour deux petits et 80 francs pour un roi et un pion, 740 francs en tout. Mais ce n'est qu'au début de 1946 que François Guillaume aura l'opportunité de produire et de faire la publicité du jeu d'échecs (fig. 154, 155) qu'il avait créé à cette époque (5), mais il ne fait aucun doute que la responsabilité initiale de Lerat était la création, en collaboration avec Guillaume, d'œuvres de cette nature. La famille est toujours en possession du plâtre original pour la figurine de l'ange et deux petites en porcelaine (fig. 156). Le fait que toutes ces pièces aient été reproduites en porcelaine dans l'une des usines de Vierzon est suggéré par un exemple d'une figure de la Vierge (Fig.157), une figure droite, élancée et priante dans laquelle un sens de mouvement légèrement vers l'avant et vertical est réalisé par une utilisation sensible des lignes qui évoquent le balayage du long manteau blanc.
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Fig. 154


   

Fig. 155
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Fig.156
     Quelles étaient les intentions précises de François Guillaume à cette époque ? deux hypothèses semblent se dégager. La première est qu'il avait employé Jean Lerat pour travailler spécifiquement sur des projets comme celui-ci, comme solution au manque d’articles à vendre dans son magasin du fait des contraintes croissantes de guerre qui affectaient l'industrie. Une autre hypothèse est qu'il aurait pu souhaiter mettre à profit le talent de sculpteur de Lerat pendant une période intérimaire pendant laquelle il pourrait négocier son installation à La Borne, pour travailler là où il avait lui-même travaillé, dans l'atelier d'Armand Bedu.
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Fig. 156
 
La Borne: Arrivée de Jean Lerat en mai 1941
 

     En tout cas, en mai 1941, Jean Lerat s’établi à La Borne. Écrivant de Henrichemont, il raconta à Guillaume la difficulté qu'il avait éprouvé lorsque, en arrivant au village le lundi précédent, sachant qu'une chambre lui avait été réservée dans le bistrot local, il découvrit à son grand désarroi que le propriétaire, M Dubois, ne souhaitait plus louer le logement. En conséquence, à huit heures du soir : 
'... J'ai du reprendre le chemin d'Henrichemont à pied, où j'ai une chambre à l'Hôtel du Boeuf qui ne peut me nourrir et je prends mon petit dejeuner et diner à l'Hôtel du Nord où toutes les chambres sont louées ...’ (6)

 

     Cette résidence forcée à Henrichemont nécessitait l’horaire quotidien suivant : se lever à 6 h; petit-déjeuner à 6 h 45; marcher les quatre kilomètres jusqu'à La Borne pour commencer les travaux à 8h00; déjeuner entre 13h00 et 14h00; départ pour Henrichemont, à nouveau à pied, entre 17h30 et 18h00. (7) Voici le détail de ses dépenses pour un séjour d'un mois à Henrichemont : frais d'hôtel à 250 francs par mois avec petit-déjeuner et repas du soir à 600 francs. Jean Lerat apparaît pour la première fois officiellement dans la masse salariale de Guillaume en juillet 1941 lorsqu'il reçoit 5 821 francs. Des versements mensuels ultérieurs de 1 950 francs pour le mois d'août et de 2 000 francs par mois par la suite suggèrent que ce premier montant était pour la période de trois mois à partir du début du mois de mai. (8) Le fait que le salaire brut de Lerat était similaire à celui du représentant de commerce de François Guillaume ainsi que celui de ses deux «chefs du service» peut être pris comme une mesure de l'importance qu'il attachait à son entreprise, ainsi que de la valeur de son estime à Jean Lerat. Il semble peu probable que Lerat soit censé payer ses propres frais d'hébergement et, ayant indiqué de telles dépenses, il poursuit : « En plus il faut prévoir mon repas de midi. J'attends votre décision pour savoir s'il faut continuer », une déduction que Guillaume avait accepté de couvrir les dépenses totales de l'entreprise. Jean Lerat lui-même a raconté que cette collaboration devait se poursuivre sur une base mensuelle, et le fait que quatre lettres existantes de l'époque (deux écrites en mai ; 8 septembre ; 9 octobre) ont toutes été écrites depuis Henrichemont prouvent que, malgré le coût, Guillaume se contente des premiers résultats de son entreprise. Ce n'est qu'en décembre que Lerat fut trouvera un domicile dans le village de La Borne (9), et son propre souvenir de cette routine quotidienne ardue était que lui, qui à l'époque n'était pas particulièrement robuste, avait largement bénéficié de l'exercice physique. (10) 

Bien que confronté à de telles difficultés, Jean Lerat a néanmoins pu signaler à Guillaume qu'il avait déjà commencé à travailler, « ... j'ai commencé le calvaire en forme de croix. Je pense le finir après demain matin ... ‘ (11) Quelques jours plus tard, écrivant à nouveau à Guillaume, il note: 

 

'... Aujourd'hui j'ai decollé la croix de dessus la planche, j'ai du réparer une cassure ; je ne pense pas qu'elle bouge maintenant.  Je l'ai signée sur le côté droit,

                                             Jean Lerat
                                             La Borne

                                             N° 1    11 - 5 - 41
Je vous enverrai la fiche dès que j'en aurais plusieurs à faire.  En espérant vous voir mercredi...’ (12)
 

 
La collaboration Guillaume-Lerat  - l’importance des premiers documents
 

Comme cela a été montré, Lerat a signé ce « calvaire » avec son nom complet, celui du village, le numéro de la pièce et la date précise. À l'exception de ce dernier, il s'agissait d'une pratique qui devait être poursuivie pour tous les articles ultérieurs produits jusqu'à ce que la collaboration cesse quelques années plus tard. Jacqueline Bouvet, qui deviendra plus tard Madame Lerat, rappelle comment, outre les détails ci-dessus, chaque produit portait également le tampon de François Guillaume (13). Mais, puisque tous étaient produits pour la vente dans les locaux de la rue des Arènes, seuls quelques-uns ont été retrouvés, il a donc été impossible de vérifier cette affirmation. 

La « fiche » dont parle Lerat était une simple esquisse de l'objet fini, (fig. 158) portant, outre les détails ci-dessus, son titre, « CALVAIRE » en l'occurrence, et les dimensions de la pièce. Chaque objet ultérieur, ou groupe d'objets, a été enregistré de cette manière, et en double exemplaire, un ensemble étant conservé par François Guillaume et l'autre par Lerat lui-même. Ce n'est qu'à partir du milieu de 1943, lorsque d'autres artistes ont collaboré à l'entreprise, que Guillaume a commencé à conserver les détails des ventes dans un registre commercial. Auparavant, aucun enregistrement commercial formel de ce type ne semble avoir été conservé, les fiches elles-mêmes indiquant le prix de vente de chaque article à côté du croquis correspondant de l'objet.
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Fig.158

Au total, il existe deux cent quinze de ces « fiches », bien qu'elles soient numérotées jusqu'à 206. La différence s'explique par le fait que neuf fiches sont marquées « bis » après le numéro de la précédente. Chaque fiche enregistre soit un seul objet, soit un groupe de formes similaires, mais non identiques, telles que des vases et des cache-pots. Après examen, il a été constaté que Guillaume les avait quelques temps plus tard classés en quatorze sections selon le type. (Tableau 3)
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Table 3
L’ensemble de ces fiches, fournit un compte rendu complet de l'œuvre totale de Jean Lerat entre mai 1941 et fin 1944. En plus, il y a six fiches contenant chacune un certain nombre de croquis d'André Rozay et douze de Jacqueline Bouvet, tous deux entrés en collaboration avec Guillaume en 1943 ; Rozay restant pendant quelques mois, et Bouvet continuant jusqu'à ce que l'entreprise cesse ses activités en 1946.
De la production originale de ces quelques années à La Borne, seul un petit nombre de pièces a été retracé. Un examen de celles-ci a permis d’interpréter les croquis. Cette tâche a été aussi facilitée par la conservation fortuite de quelques photographies anciennes, amateurs, en noir et blanc de l'époque. L'ensemble de cette documentation primaire, combinée aux lettres et articles de journaux qui subsistent, constitue le seul moyen de reconstituer avec une exactitude approximative cet aspect du travail de François Guillaume pour La Borne. 

Pour donner un sens compréhensible au travail effectué, il faut réassembler dans leur ordre numérique d'origine les fiches de Lerat. 
Ceci fait, certains schémas de production commencent à émerger. Et le plus significatif pour identifier leur année de production est l'exécution des crèches. En effet celles-ci étaient en vente dans la boutique de Guillaume à la fin de chaque année. Les crèches, ainsi de petits animaux, figurent dans un premier temps entre les fiches 66 et 81, puis de nouveau entre les fiches 147 et 150. Considérant que le cycle enfournement, de cuisson et de défournement des « grands fours » du village nécessite plus de deux semaines, et c'étaient les seuls fours disponibles dans le village à l'époque, il aurait fallu que Lerat fabrique de telles pièces vers la fin octobre dans chaque cas, pour s'assurer qu'elles seraient prêtes à être exposées rue des Arènes. Nous pouvons donc supposer d’une part que les pièces enregistrées sur les fiches 1 à 81 représentent celles réalisées par Lerat entre mai et fin octobre 1941, et d’autre part que celles représentées sur les fiches 147 et 150 l'ont été environ un an plus tard soit en octobre 1942.
La conservation dans la maison Guillaume d'une petite composition figurative, enregistrée sur la fiche 166, (Fig. 159) et datée de 1943, aide à déterminer les œuvres qui ont été principalement réalisées pendant la majeure partie de 1942. Les fiches 153 à 159 représentent un ensemble de vases à roulettes et il semble raisonnable de supposer que ceux-ci ont été fabriqués pour la saison de Noël ou le printemps suivant. En conséquence, de manière plus fine, les fiches 82 à 159 peuvent être considérées comme représentant la production entre la fin octobre 1941 et octobre 1942. 
Le registre des ventes de François Guillaume enregistre les prix, en janvier 1944, de certains vases sur la fiche 179 tandis que sa dernière inscription 'Solde de l'année 1944' note des 'coupes' de Lerat qui figurent sur la dernière fiche de tous, le numéro 206 Les fiches 169 à 179 et 180 à 206 peuvent être considérées comme la production de Lerat pour ces deux années successives en 1943 et 1944. 
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Fig. 159
La production initiale la lettre du 8 septembre 1941
 

      Le 8 septembre 1941, Jean Lerat envoie à Bourges, 'les premiers objets sortis du four à Joseph'. (15)  dans une lettre accompagnatrice à François Guillaume, il commente:

 

'... N'étant pas fragiles il n'y a pas de surprises et le résultat obtenu au point de vue matière me semble celui demandé ...' (16)

 

Il ne fait guère de doute que les pièces auxquelles Jean Lerat fait référence sont celles illustrées sur les fiches 1 à 19 et, y compris la grande croix déjà mentionnée. Elles révèlent un schéma de production qui avait été négocié auparavant entre François Guillaume et le propriétaire de l'atelier traditionnel, Armand Bedu, à savoir : l'exécution (i) d'articles tournés décorés et (ii) de pièces sculpturales. Bedu avait accepté de tourner les premières pièces que Lerat décorait ensuite. La partie sculpturale et modelage serait réalisée par Lerat lui-même, en s'appuyant entièrement sur les compétences acquises lors de sa formation aux beaux arts de Bourges. En les utilisant, les pièces initiales de Lerat peuvent être subdivisées en deux catégories distinctes : les pièces plates et les petites formes modélisées.  La fiche No. 3 (Fig. 160) montre la technique de la plaque utilisée dans sa forme la plus rudimentaire; croix d'argile portant des éléments décoratifs gravés, imprimés ou appliqués. Une explication plus poussée de la totalité de ces pièces peut être obtenue à partir d'une brève note dans l'un des papiers de Guillaume où, en se référant à la croix n ° 3.7, il a écrit « Agneau au verso, Dominique au recto ». (17) Ainsi, cette pièce au moins était décorée de part et d'autre.
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Fig. 160
Un examen de l'esquisse du 'CALVAIRE' (Fig.158) montre que sa sa conception correspondait à celle de nombreuses croix de carrefour traditionnelles, avec le Christ modelé en haut relief et appliqué au crucifix, dont les membres horizontaux et verticaux se terminent par des motifs circulaires décorés ; qu'à la base soutenaient deux pleureuses, toutes deux modelées en ronde bosse. Aucune de ces formes de plaque n’avait une épaisseur telle qu'elle aurait créée des problèmes techniques importants lors du séchage ou de la cuisson.

 Il en irait de même pour les petites formes sculpturales illustrées dans les fiches 2, 4, 5, 6, 10, ll et 18. Ce sont des volailles de basse-cour : dindon, poule, coq et canard - modelées et mesurant en moyenne 11 cm en longueur et en hauteur. Si certains, comme le canard, sont rendus de façon réaliste, il est important à ce stade de noter le haut niveau de stylisation qui est utilisé lors de la création des autres animaux, notamment les coqs (fiches 4 et 10), montrant comment les caractéristiques distinctives de ces formes d'oiseaux ont été interprétées. (Fig. 161) 

Une troisième catégorie dans ce lot initial fourni par Jean Lerat se dégage : ce sont les pots tournés. Ne pouvant pas travailler sur le tour du potier, Jean Lerat a fourni les dessins ou les idées qu'Armand Bedu avait été chargé de traduire sur le tour. Une telle pratique avait une longue tradition dans certains pays européens, et notamment en France, où de grandes figures comme Auguste Delaherche avaient l'habitude de faire concrétiser leurs idées par des artisans qualifiés. L'expérience industrielle antérieure de Bedu, son parcours de patron-potier à La Borne, en plus de sa propre sensibilité à l'art céramique de l'Orient (18) l'avaient admirablement équipé pour travailler de manière coopérative avec Guillaume lui-même. Bien que normalement habitué à la répétition des formes utilitaires standard, il était appelé, dans ce cas, à exécuter des pièces individuelles qui, analysées au moyen des fiches pertinentes, ne présentent aucune similitude avec la poterie traditionnelle bornoise. (Fig 162) Au contraire, il semblerait que l'emphase de Guillaume sur le renouveau soit suivie, avec la création de pièces qui fourniraient des véhicules appropriés sur lesquels Lerat pourrait explorer la viabilité des techniques décoratives restreintes à sa disposition.
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Fig 161
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Fig 162
La lettre du 9 octobre
 

      Par la lettre du 9 octobre, Jean Lerat commente cette fois les résultats d'une cuisson qu'Armand Bedu venait de défourner: «La cuisson des pots en général est bonne». (19) Il faisait très probablement référence ici à la céramique standard de La Borne puisque, lorsqu'il décrivait ses propres pièces, celles entre les fiches 20 et 40, ses réactions sont mitigées : 

'... Il y a une quinzaire de pièces crapaudées qui me paraissent bien réussies (pots à tabac, petits vases, cendriers carrés).  Le reste en gris est plus banal, le ton étant trop blanc ... Les croix, les cendriers, les petits animaux placés à la voûte du four sont normaux.  Des coupes qui j'aurai voulu plus chaudes de ton, sont restées un peu fades ...' (20)

 

Un compte rendu succinct mais complet des glaçures et des différents résultats obtenus dans les différentes zones de températures des « fours couchés » traditionnels est contenu dans un document manuscrit de l'époque. Il avait été établi par le fabricant de porcelaine de Vierzon et ami proche de Guillaume, Marc Larchevêque, à la demande de l'inspecteur général de la production industrielle à Orléans, et soumis à cette autorité le 25 septembre 1941. Sa description couvre à la fois l'usage traditionnel de matériaux locaux et pratique plus récente d'utilisation de bases préparées industriellement : 
'... En principe grès cérames ne sont pas émaillés, mais simplement lustrés par l'operation dite du "salage". Toutefois, les potiers de La Borne engobent puis mettent en couverte les intérieurs' de certains de leurs produits et pour d'autres se contentent de leur mettre une couverte (sans les engober).  Autrefois, ils utilisaient comme couverte les cendres de sarments de vigne, cendres riches en carbonates, alcalins et alcalins terrieux, mais depuis des années, ils utilisent des couvertes spéciales qui leur viennent du Limousin, Les "potiers" ajoutent aussi du minium (Pb3 04) (ou de litharge Pb0)  (oxydes de plomb) pour donner plus de fusibilité aux couvertes ci dessus pour mettre en couverte les grès tendres qui cuisent dans les parties froides du four ...' (21)

 

C'est à l'emplacement de ses pièces dans le four que Jean Lerat fait allusion lorsque, dans la même lettre, il déclare : « Pour mes pièces c'est suivant l'endroit où elles étaient ». (22) Comme on l'a vu, celles près de la voute du four ont donné satisfaction, mais tel n'avait pas été le cas des autres, comme on peut le voir dans le passage suivant : 
'... Dans les jaunes, l'émail est joli, seulement il y a des coupures aux collages bien que les morceaux restent collés, en outre le verni à formé de petites bulles à certaines places ...’ (23)

 

Il est évident que dans ce cas, il se réfère à l'un des émaux commerciaux auxquels un oxyde de plomb a été ajouté. Le défaut qu'il décrit, les « petites bulles », se produit quand de tels émaux ne sont pas protégés de l’impact direct des flammes. (24) 
Le passage indique aussi un autre défaut qui altérait la qualité de certains de ses éléments décoratifs. Lors de la cuisson, certains d'entre eux s'étaient partiellement détachés de la forme principale. Ce problème avait souvent été rencontré par les dernières générations de Talbots lorsqu'elles avaient commencé à utiliser des motifs moulés et estampés, et il est courant lorsque cette technique de « moulage » ou « d’estampage » (25) est utilisée avec négligence ou par des artisans inexpérimentés. Le dernier passage de Lerat révèle son inquiétude d'avoir les conseils de Guillaume le plus tôt possible. 
'... J'attends avec impatience votre critique qui me permettra de mieux juger et de faire disparaître à l'avenir certains défauts ...’ (26)

 

Bien que l'accent semble ici être mis sur une question de technique, la teneur de cette lettre et d'autres suggère que, dans la collaboration, la perception de Jean Lerat vis à vis de François Guillaume était qu'il était le partenaire le plus compétent. En discutant certains aspects de la production, Jean Lerat a indiqué qu'il les avait réalisés simplement parce que Guillaume lui avait demandé de le faire (27), mais les lettres ne contiennent aucune indication permettant de déterminer qui était responsable de la qualité esthétique des opérations. 

On a vu que les fiches étaient constituées de comptes rendus des travaux réalisés. On peut également tenir pour acquis que Lerat a fourni à Armand Bedu une esquisse de dessin ou d'idée pour les pièces devant être tournées. Mais ni ceux-ci ni aucune autre forme de croquis préparatoires ne sont apparues pour indiquer les moyens par lesquels Guillaume et lui étaient parvenus à des décisions sur leurs projets individuels. Dans ses premières aventures en tant qu'éditeur de céramiques, travaillant en collaboration avec des artistes et artisans tels que Jean Chièze et Armand Bedu, Guillaume s'était toujours identifié comme le créateur des objets tout en se montrant plus que disposé à reconnaître la contribution de ses collaborateurs. Ses succès les plus importants ont toujours été avec ceux, comme Chièze et Bedu, avec lesquels il a pu établir une relation à la fois personnelle et professionnelle. On peut en dire autant de son interaction avec Jean Lerat, dont les lettres ont un ton et un caractère informel qui suggèrent davantage une forme de respect mutuel plutôt qu'une relation formelle employeur-employé.
Suite à leur projet commun de 1937 et à la production des originaux en plâtre pour la Vierge, les anges et le jeu d'échecs, il est évident que la compétence avérée de Lerat en tant que sculpteur avait joué un rôle déterminant dans sa sélection par François Guillaume pour réaliser une de ses visions les plus chères concernant l'avenir de La Borne. 
Bien qu'il s’agît manifestement d'un risque, il ne peut s'agir que d'un risque calculé, étant donné qu'il existait déjà un précédent important dans la région. En effet en 1884, lorsque Jean Carriès arrive à Saint-Amand-en-Puisaye, la région voisine, il est, comme Jean Lerat, issu d'un milieu de la sculpture. Il avait acquis une compréhension de l'essentiel des pratiques et savoir-faire de la céramique dans l'atelier traditionnel d'Armand Lion, les accumulant à sa propre expérience artistique avant d'ouvrir de nouvelles pistes d'exploration dans son propre atelier à Montriveau, près d'Arquian. Sa vie productive intense, avant sa mort prématurée en 1894, avait attirés à lui de nombreux disciples, dont beaucoup avaient été formés dans des disciplines autres que la céramique, pour créer l'Ecole Carriès, dont l'héritage était encore une force puissante dans le début des années quarante dans un Saint-Amand-en-Puisaye revigoré. 
Est-ce ce précédent qui a fourni le modèle historique à François Guillaume ? On ne le saura jamais maintenant, mais il est irréfutable qu'il avait de nombreuses raisons de voir en Carriès un « père spirituel » pour sa propre activité à La Borne.  Il est à noter cependant que l'installation de Lerat à La Borne n'avait pas été une décision personnelle, mais une demande de François Guillaume. 

 
Le renouveau à La Borne – les formes
 

Bien qu'il puisse y avoir des similitudes entre le Saint-Amand de la fin du XIXe siècle et La Borne des années quarante, il est de fait que les besoins n'étaient pas les mêmes. Alors que Jean Carriès, emporté par son enthousiasme pour la céramique japonaise, qu’il avait vue à l'Exposition Universelle de 1879, s'est engagé à exploiter le nouveau médium à ses propres fins artistiques, François Guillaume avait deux objectifs fondamentaux, dont l'un était sans aucun doute d'approvisionner sa boutique à Bourges. Le second était de s'assurer que ces produits avaient un caractère décoratif. Parmi les deux types d'articles de base produits en octobre, les sculptures ainsi que les modelages de volaille, ont, à ce stade manifestement été perçues comme des essais. Les compétences existantes de Jean Lerat étaient suffisantes pour les exécuter et, comme cela a été démontré, elles étaient d'une ampleur telle qu'elles ne présentaient pas de problèmes lors de la cuisson. Les pièces tournées présentent un problème différent. Sans la trace documentaire des conceptions préparatoires, on est amené à faire des hypothèses du caractère des formes, tel qu'affiché dans les fiches, afin de deviner la nature de l'esthétique sous-jacente. 

      Au moment de rédiger sa lettre du 9 octobre, Jean Lerat avait déjà terminé un certain nombre de cruches, ou « pichets ». Dans les fiches, ils sont numérotés de 36 à 40, chaque fiche comportant de un à cinq éléments. Un examen attentif de ceux-ci (Fig. 163) offre quelques indications quant à la personne responsable de leur conception. Premièrement, ils ne ressemblent en rien aux formes traditionnelles des cruches de la région. Deuxièmement, et c'est plus important, ils montrent peu d'affinité avec les formes issues du processus de tournage. Celui de la fiche 39 illustre le mieux ce point ; la forme commence à se rétrécir immédiatement en sortant de la base parfaitement plate, laissant l'impression que sa source peut avoir été soit dans un autre matériau et procédé de formage, soit dans une cruche produite par des procédés industriels. Des caractéristiques similaires se retrouvent dans les fiches 36 (bis) et 37. En outre, deux autres indices suggèrent que ces pichets peuvent avoir été conçus par quelqu'un qui n'est pas personnellement habitué à pratiquer le métier. Premièrement, les poignées illustrées sur la fiche 39 n'ont pas la fluidité de celles tirées à la main, alors qu'elles et celles de la fiche 36 (bis) sont d'une forme plus communément fabriquée dans des moules de presse. Dans les deux exemples, la taille et la forme des lèvres verseuses, telles que représentées, n'ont pas la plénitude de celles faites à la main. Une comparaison des formes de ces deux pichets et de ceux conçues avant la guerre par François Guillaume doit conduire à la conclusion qu'il était responsable de toutes ces créations originales à ce stade.
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Fig.163
 

Le tableau 4 donne une ventilation des différents types de produits ; vases, coupes, cendriers, pichets et autres, porte-parapluies (fiche 21) et pieds de lampes (fiche 55). On peut voir qu'au départ, les pièces étaient fabriquées comme des articles « uniques », suivis ultérieurement par le lancement en série de cinq ou six objets en cours de fabrication. Il est également évident qu'une attention a été consacrée au tournage et à la décoration de ces pièces, et aussi à la céramique sculptée.
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Table 4
 CENDRIERS
 

En ce qui les concerne, les formes sont pour la plupart peu profondes et cylindriques. La décoration est soit à l'intérieur de la base, soit sur le mur extérieur. Dans certains cas, la jante a été modifiée pour fournir un support pour une cigarette. (Fig.164)
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Fig 164
 
COUPES
 

Pour celles de la dernière partie de la période, les fiches 57 à 61 et 63, elles se répartissent en deux catégories. Celles des fiches 57, 60 et 63 sont des bols que l'on peut facilement fabriquer sur le tour du potier. Ceux illustrés dans les fiches 58 et 59 pourraient facilement être considérés comme des originaux pour la production par moulage. Leur décoration, exécutée à la main, serait laborieuse et prendrait beaucoup trop de temps, et il est important de noter que dans chaque cas, seulement deux exemplaires ont été réalisés. (Fig. 165)
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Fig. 165
VASES
 

Produits en série, fiches 31 à 33, 42 à 49 et 56, elles suggèrent également que, dans la plupart des cas, leurs formes émanaient de sources autres que la poterie ordinaire lancée à la roue. Celles des fiches 32 et 33 (fig. 166) présentent des similitudes avec certaines pièces d'avant-guerre de Guillaume ; celles représentées dans les fiches 42, 48 et 49 (Fig. 167) semblent avoir été influencées par les modèles de porcelaine industrielle, en particulier le quadrilobe de la fiche 42. Cette similitude apparente aux formes industrielles est également perceptible dans la série de vases conçus pour fiches 31, 46 et 47. (Fig. 168) Pour celles-ci, un effort aurait pu être fait pour traduire les formes, le décor et les poignées des faïences ou porcelaines produites localement. Puisque Jean Lerat n’avait pas à l'époque la pratique le tour du potier, cela laisse à penser que toutes ces formes ont été créées par François Guillaume seul. Dans son travail personnel avec l'argile, il s'est appuyé presque exclusivement sur la technique du modelage, malgré les quelques pots qui portent sa signature. En tant qu'éditeur de pièces produites à la fois à La Borne et dans l'usine Renault d'Argent-sur-Sauldre, ses créations étaient largement représentatives de l'époque, c'est-à-dire où la « géométrie » était un mot-clé. (29)

[image: image66.png]LoBoorne ACHE 32 ‘eBernc A9

VA SES ® VASES ®





Fig. 166
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Fig. 168

Les techniques décoratives
 

On a vu précédemment que, compte tenu des limites technique de tournage et de cuisson, Jean Lerat ne pouvait compter que sur la gravure et les motifs imprimés ou appliqués. Sur une fiche, n° 12, il les a indiqués comme « dessiné au trait » et « lézard modelé ». Ce sont eux qui ont également constitué le vocabulaire décoratif de la dynastie Talbot, et Guillaume a été le premier à tenter d'analyser ces caractéristiques dans ses « Notes sur La Borne ».

     Les lettres de Lerat de cette période indiquent cependant que les avancées ont été discutées lors de réunions entre lui et Guillaume. Terminant normalement ses lettres par « cordialement à vous » et « à bientôt », etc., il évoque également de telles rencontres, soit à La Borne, soit à Bourges lorsqu'il rentrait chez lui pour rendre visite à sa famille. Quelques fiches portent des commentaires de la main de Guillaume, principalement « Bon en grand » sur les premiers essais sculpturaux, un commentaire qui suggère qu'il donne son accord pour une production à plus grande échelle. Un vif souvenir d'enfance d'Etienne, le deuxième fils de Guillaume, est l'un des deux hommes assis dans le bureau de son père, travaillant et discutant des dessins sur papier. (39)
 
 Les événement d’octobre 1941
 

Que Guillaume ait eu des raisons d'envisager l'avenir avec confiance peut être vu dans le fait que, qu’au début d'octobre 1941, la maison Guillaume a été portée à l'attention du public, par le biais de la presse locale et régionale. Comme cela coïncidait avec des décisions prises au niveau national et qui étaient censées avoir des implications profondes pour l'artisanat de La Borne, il est important de les examiner en détail à ce stade. 
 
Le document de Marc Larchevêque 
 

     Bien que la guerre ait initialement stimulé l'activité dans le village en générant une demande accrue pour ses articles utilitaires, elle a également créé d'autres problèmes qui, s'ils ne sont pas résolus efficacement, menaceraient gravement son avenir. En effet, les pénuries de combustibles ont entraîné une multiplication par trois du prix du bois. Etant le facteur le plus important des coûts de production, une telle augmentation impactait fortement les bénéfices. (31) C'est à ce problème que Marc Larchevêque, directeur de l’usine de porcelaine de Vierzon, s’était attelé lors de la préparation de son document destiné à l'inspecteur général de la production industrielle. Intitulé « Les Potiers et Grès Cérames de La Borne, Commune d'Henrichemont (Cher)». Dans ce document il décrit en détail les matériaux et les procédés techniques utilisés dans le village, mais l'essentiel de son argumentation est de convaincre le gouvernement que cet artisanat est essentiel pour subvenir aux besoins de la population d'un pays souffrant des rigueurs de la guerre :
 

'... leurs produits ; saloirs, pots à beurre, terrines, articles pour laiterie etc, sont nécessaires aux fermiers et agriculteurs de nos régions, et aussi pour certains tels que : saloirs, pots à beurre, bouteilles à huile etc. sont nécessaires pour conserver : le porc, la beurre, les fromages, les oeufs etc. donc nécessaires au ravitaillement du Pays ...' (32)

 

C'était aussi une période où le gouvernement, encourageant un « retour à la terre », offrait un soutien important aux artisans en général. (33) Dans un tel contexte, Larchevêque a souligné l’héritage ancestral du savoir-faire et l'excellence des potiers du village. 

 

 '... Tous les articles des potiers de La Borne sont obtenus par tournage, simple ébauche sur le tour.  J'ai vu travailler, ébaucher : des suédois, des danois, des allemands, des hollandais, des  belges, des tunisiens, des limousins, des berrichons, mais les plus forts tourneurs sont ceux de La Borne (Cher), de La Puisaye (Nièvre), d'Argent sur Sauldre (Cher) et de Verneuil (Indre)- Ne serait - ce qu'à ce titre des meilleurs  tourneurs, les potiers de La Borne sont dignes du  plus grand interêt, l'honneur à leur art et à leur Pays ...' (34)

 

Il y a lieu de croire que son initiative avait été prise en parallèle avec Guillaume puisque. En effet sur une copie de son document qu'il envoya à son ami le 2 octobre 1941, Larchevêque avait joint la dédicace suivante : 
'... amical hommage de l'auteur à Monsieur Guillaume, membre de la Chambre de Commerce de Bourges qui le 17/9/41 à Bourges Chambre de Commerce a si bien présenté et défendu les "potiers" de La Borne, qui sont tous nos amis communs.

Marc Larchevêque, 2/10/1941 ...' (35)

 

C'est avec une satisfaction compréhensible qu'il a informé Guillaume de la réponse qu'il avait reçue de M. Thery, l'inspecteur général de la production industrielle :
 

'... Je compte bien par ailleurs communiquer ce document à notre Service de l'Artisanat qui s'intéresse tout particulièrement aux potiers de La Borne ...' (36)

 

     Les résultats des efforts de Guillaume et de Larchevêque ont porté leurs fruits lorsque, le 3 octobre 1941, « La Dépêche du Berry », dans un article consacré aux « Poteries de La Borne », informe ses lecteurs :
 

  '... La guerre l'a ralentie, comme toutes les autres, mais elle semble maintenant vouloir reprendre, le Comité régional des prix d'Orleans ayant accordé aux potiers de La Borne des autorisations de majoration devant leur permettre un bénéfice raisonnable ...' (37)

 

Un examen détaillé à la fois du texte et des illustrations utilisés dans l'article, qui avait pour sous-titre « Un art populaire berrichon qu'il faudrait développer », indique une étroite collaboration de François Guillaume avec le journaliste. En effet, d’une part les cinq photographies d'objets décoratifs traditionnels illustrant l'article proviennent de chez François Guillaume. Ces photographies avaient été commandées, sur recommandation de Joseph de la Nézière, à l'occasion de son exposition de 1935 rue des Arènes. D’autre part, c'est le texte du catalogue de cette même exposition, avec quelques petits ajouts, qui forme le corps des informations historiques. Cela étant décrit, la situation actuelle est abordée : 
'... Ces petits considérations historiques et techniques exposées, quelle est donc la situation de la poterie de La Borne? ...' (38)

 

La réponse à cette question développe deux axes spécifiques. 
Premièrement, il y a un regret réitéré de la perte progressive depuis 1875 (date limite de l'exposition de 1935) de ceux qui avaient doté leur œuvre d’ornements modelés et (de) ces figurines si amusantes de l'autre siècle. (39) 
Deuxièmement, l'avenir de la production normale du village semble assuré du fait de la décision prise à Orléans. Ce dernier fait pourrait déjà répondre à la question avec laquelle le dernier paragraphe est introduit :

 

'... La poterie va-t-elle renaître ?   Souhaitons - le ...' (40)

 

C'est ici, la préférence de François Guillaume pour les objets décoratifs du passé bornois qui est mise en évidence. Un bref passage est consacré à la vaisselle utilitaire, « devenue presque uniquement de la poterie utilitaire, produisant des ustensiles ménagers aux formes et aux proportions agréables et commodes ». (41) En revanche, c'est l'utilisation de l'expression - « faiseur de figurines » - qui rappelle l'une des aspirations que Guillaume avait pour le jeune Roger Giraud en 1935. (42)

Cet espoir de renaissance d'un art décoratif au sein du village était évidemment voué à l’échec ; Les petits chevaux de Giraud n'avaient apparemment rien de plus que l'instinct ludique commun à la plupart des enfants. La propre collaboration de Guillaume avec Armand Bedu avait abouti à des objets fonctionnels décoratifs mais, dans le dernier paragraphe, il est évident que ce thème dominant du milieu des années trente était désormais traité de manière plus méthodique : 

 

'... M. Lerat est sculpteur - modeleur.  Il essaie là-bas de renouer la tradition des anciens faiseurs de figurines, en créant avec la terre de La Borne de vrais objets d'art ...' (43)

 

Le passage est le plus significatif puisqu'il reste la seule définition contemporaine de son intention de faire installer Jean Lerat à La Borne, et c'est celle qui est confirmée par Madame Lerat. Parlant du travail de son mari dans le village, elle décrit ainsi son but :

 

'... il a pris la suite que M. Guillaume lui donnait ... c'est à dire, renouveler, parce que, il avait vraiment été envoyé pour renouveler une tradition ...' (44)

 

Cependant, il est également important de noter qu'en 1941, un deuxième objectif et, peut-être pour l'avenir, un objectif tout aussi important avait été défini :

 

'... Espérons que son travail et son talent susciteront des émulations et referont de La Borne le centre d'un art populaire charmant et bien berrichon ...' (45)

 

Le thème est repris dans un article qui, en portrait à la plume, présente plus pleinement Jean Lerat au public, comme précurseur de ce renouveau : 
'... Sa présence pourra susciter des émules et nous verrons avec plaisir nos générations futures de potiers prendre goût aux créations artistiques, sans nuire au développement de la poterie en général...'(46)

 

L'article, dans ‘Les Echos Henrichemontais’ avait été écrit par un journaliste qui avait rendu à Jean Lerat à La Borne, où il avait observé ‘ces différents objets inspirés des anciens’, (47) les résultats d'un récente fournée, sans doute celle discutée dans la lettre du 9 octobre. C'est apparemment à ce même cuisson qu'un autre article de « La Dépêche du Berry » fait référence, dans un récit d'une visite effectuée à La Borne par un groupe de jeunes. Tout au long de sa vie, François Guillaume avait considéré comme son devoir public de porter cet aspect du patrimoine régional à l'attention du public. Plus précisément, certaines notes et scripts préparés pour être livrés aux écoles locales montrent qu'il considérait les jeunes comme une partie importante de son public. Les vicissitudes de la guerre n'ont rien fait pour apaiser cette ardeur. En fait, ce sont précisément les conditions de 1941 qui ont donné l'occasion d'exercer ce rôle. Le soir du 29 septembre, un groupe du Centre de Jeunesse Jacques Coeur a effectué une visite pédagogique à La Borne :
 

'... Tous ces jeunes qui se préparent à prendre un métier devaient voir ce qu'était l'artisanat ...' (48)

 

Ces jeunes, potentiels artisans, ont été accompagnés par François Guillaume, dont la connaissance du métier était alors reconnue (49) : témoin de toutes les procédures de la poterie bornois, notamment de l'opération du tour à bâton dans l'atelier d'Alphonse Talbot, avant d'observer l’étape de la cuisson. Une fois de plus, la question des ‘émules’ revient au premier plan : 

 

'... Peut-être, quelques - uns d'entre eux ont-ils pris la ferme décision de savoir un jour tourner eux aussi un pot ; ce serait un succès complet pour les organisateurs de la visite et nous l'espérons ...' (50)

 

     C'est justement à ce moment que des progrès significatifs ont été accomplis dans la nature du travail réalisé par Jean Lerat. Faisant état de l'avancement de ses travaux, le journaliste des « Echos Henrichemontais » s'est concentré sur une pièce en particulier, « une allégorie de Jonas, d'un effet heureux, pièce gigantesque ». (51)
 

Jean Lerat, durant cette courte période dans le village, avait su adapter ses compétences sculpturales pour créer de grandes œuvres capables de résister aux sollicitations auxquelles étaient soumis les objets en grès à 1300 ° C. La fiche n ° 50 (Fig. 169) montre le jonas dans la baleine, 45 cm de hauteur et 30 cm de longueur. Les trois pièces suivantes, un poisson et deux lapins étaient chacun d'une échelle similaire. Dans ses premières sculptures, Jean Lerat avait limité la hauteur maximale à 11,5 cm, évitant ainsi une épaisseur d'argile trop importante qui pourrait exploser lorsque l'humidité résiduelle se transforme en vapeur lorsque la température du four atteint 100 ° C, le point d'ébullition de l'eau. Nous avons vu comment Guillaume avait écrit le commentaire « Bon en grand » sur ses fiches, et il est évident que la possibilité de faire des pièces similaires à plus grande échelle avait été discutée. Les fiches 34, 35 et 36 montrent les résultats, celui de COQ (3) (fiche 35) (Fig. 170) atteignant une hauteur de 45 centimètres ! Dans un tel cas, l'épaisseur du corps à son maximum serait d'environ dix centimètres, une dimension qui conduirait presque inévitablement à des résultats désastreux lors de la cuisson. La technique de Lerat était de créer ses formes modelées (52), c'est-à-dire sous forme de solides, mais pour éviter le problème potentiel, la forme était coupée en deux parties. Ensuite chaque partie était creusée, afin de ne laisser une couche d'argile d'épaisseur uniforme. Les deux parties étaient alors recollées. (53) Lorsqu'elles étaient soigneusement séchées, les pièces ainsi fabriquées pouvaient facilement survivre au lent cycle de cuisson de cinq jours des « grands fours ». (54) L'importance de la procédure ne saurait être sous-estimée dans ce contexte, car elle ouvrait la voie à l'exploitation des compétences de Lerat sous des formes qui deviendraient de plus en plus sophistiquées au fur et à mesure de sa résidence à La Borne.
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Fig. 170
 

 

 
 CHAPITRE XIV
 

 
LE RENOUVEAU DE LA BORNE: DE FIN 1941 A FIN 1942
 

 
Avant de d’examiner la collaboration Guillaume - Lerat plus en détail au cours de cette deuxième, il convient de comprendre la perception de Guillaume de La Borne à ce moment-là, une période où le pays et l'ensemble de la filière céramique du Berry commençaient à subir des pressions croissantes, occasionnées par la guerre et l'occupation allemande. Son rôle de grand distributeur à Bourges, allié à celui d'éditeur de céramiques, avec des relations professionnelles et personnelles intimes avec tous les producteurs de la région, l'avait placé dans une position unique pour pouvoir évaluer la crise croissante qui affectait négativement à la fois l'offre et la demande :
 

'... La disparition de l'article courant est un fait que déplore l'ensemble du commerce et dont tous les consommateurs souffrent ; les causes du mal sont bien connues: chute de la production, elle-même due à la pénurie de charbon et des matières premières: souci du producteur de maintenir sa main d'œuvre en "sortant" le moins possible de matière pour le maximum de prix, fournitures à l'armée et à la Nation allemande, difficultés de transport et enfin le marché noir, ce cancer de notre économie ...' (1)

 

Le commentaire est contenu dans un article, rédigé par François Guillaume, et intitulé « Projet de Spécialisation dans une usine de poterie (Renault à Argent-sur-Sauldre) et, comme conséquence, d'accroissement de la production artisanale à La Borne - d'Henrichemont (Cher) ». Cet article fut soumis le 15 mai 1942. (2) En collaboration avec le propriétaire, M. Renault, il avait soumis la production en baisse de l'usine à une analyse en vue de recommander une stratégie pour le déploiement futur de ses Ressources. Ancienne entreprise établie, `` La Maison Renault '' avait progressivement développé ses mille, deux cents modèles et tailles (!) Différents pour répondre aux besoins locaux spécifiques :
 

'... L'ensemble des fabrications comprenait avant-guerre tous les récipients domestiques, formes, matières, couleurs, consacrés dans la région par un usage quasi-séculaire ...' (3)

 

Deux catégories de produits en céramique ont été produites : (i) le ‘grès fin’ à haute température, appropriée pour le stockage et la production de toutes sortes de produits laitiers, et pour le salage et la conservation des graisses, viandes et légumes et (ii) à faible température -la poterie cuite utilisée à des fins ménagères et horticoles ordinaires. (4) Malgré les contraintes de l'époque, l'usine s'efforçait toujours de produire sa gamme complète de modèles et, ce faisant, dissipait ses ressources limitées au point que la production avait chuté à un niveau si alarmant que sa main-d’œuvre, ses ateliers et ses fours étaient sous utilisés. 

L'élément le plus significatif de l'équation était la ration mensuelle de combustible, «10 tonnes de charbon et 140 stères de bois ». (5) La dépense de combustible la plus importante a été utilisée pour la cuisson du produit de luxe, « grès fin», où «quelques dizaines de dégres au dessus de 1200 brûlent autant de charbon que les deux premiers mille». (6)

 

La solution de Guillaume était simple et logique et, comme il a pu le rapporter, avait rencontré l'approbation de M. Renault : suspendre totalement la production de cette catégorie d'articles, et se concentrer sur une gamme réduite de poterie à basse température. Une telle rationalisation devrait aboutir, selon les estimations de Guillaume, à un rendement trois fois supérieur à celui réalisé par l'usine depuis la fin de 1941, et mettre 50 000 articles sur le marché :
 

'... Cette production massive apporterait un soulagement immédiat ; sur le marché privé totalement d'ustensiles de tôle émaillé et de fer battu, d'abord dans la région et pourrait ensuite rayonner sur un territoire plus étendu, car une standardisation aussi poussée doit avoir pour effet d'accroître au delà de prévisions volontairement raisonnables, le rendement de l'usine ...' (7)

 

Les conséquences d'une telle mesure étaient évidentes. Les ménages étant privés de récipients infiniment précieux pour le stockage et la conservation à long terme, c'est au sein de la région qu'une solution est trouvée : « le BERRY », terre élue des céramistes répond au problème avec la production artisanale de La Borne ». (8) Il est ironique que cette amélioration de production pour le village soit du fait de la pénurie de ces matériaux, métaux émaillés et blancs. Ceux la même qui avaient tant contribué à son déclin. À l'aide de chiffres qu'il avait recueillis auprès d'Armand Bedu en 1934 (9), François Guillaume retrace comment la production est passée de quatre-vingts fournées en 1928 à trente-cinq en 1934, tombant ensuite régulièrement jusqu’à l’entrée en guerre. Malgré l'intérêt suscité dans les milieux officiels, l'action s'est limitée aux activités du Musée des Arts et Traditions Populaires ; des mesures plus pratiques, réalisées principalement grâce à l'intervention de Marc Larchevêque et de lui-même, n'ont peut-être pas été prises à temps. (10) Des chiffres plus récents, fournis cette fois par Jean Lerat, avaient montré que, depuis le début de l'année, seuls sept ou huit cuissons avaient eu lieu : (11) 
'... Quoi qu'il en soit les patrons qui restent encore peuvent encore produire une trentaine de fournées ...' (12)

 

Compte tenu du fait que les potiers du village, suffisamment approvisionnés en matières premières et en combustible dans leur environnement immédiat, avaient été autorisés à augmenter leur prix de vente de 125%, 'alors que la céramique française s'étiole, emprisonnée à un niveau de 40% par rapport à 1939 ‘ (13), sa désillusion face à leur réponse est évidente, et sa proposition inhabituellement autoritaire :
 

'... Il nous semble possible et utile à l'avenir des artisans d'imposer au village un programme minimum de fabrication qui compense la perte momentanée des resources d'Argent sur Sauldre...' (14)

 

Bien que Guillaume ait une grande estime pour l'histoire de La Borne et la qualité des savoir-faire artisanaux qui y sont exercés, il est généralement réservé dans ses relations personnelles. En plus de son amitié avec Armand Bedu, il avait aussi tissé des liens avec Alphonse Talbot et avec le vieux Joseph Talbot (15), mais son commentaire de conclusion est éclairant, car il s'agit d'une perception contemporaine de ces caractéristiques qui devaient être envisagées plus tard. les historiens comme ayant contribué au déclin de l'artisanat traditionnel à La Borne :
 

'... Il conviendra, naturellement, d'opérer avec prudence car les potiers de La Borne sont ses gens difficiles à mener et on risquerait de se heurter par des mesures maladroites à une inertie désastreuse pour le rendement ...' (16)

 
 
La production de la Maison  Guillaume 
 

Comme cela a déjà été indiqué, les travaux réalisés au cours de cette deuxième année de la collaboration Guillaume - Lerat sont ceux représentés sur les fiches du n° 81 bis à 162.  La production que cette production s'élève à quatre cent soixante-quinze pièces, dont deux cent cinquante-sept sont représentées par des vases tournés et décorés, le reste étant des formes sculpturales individuelles (table 5)
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Compte tenu de la vente et de la dispersion de la quasi-totalité de l'œuvre produite, une évaluation de l'ensemble de l'œuvre n’a été possible qu’avec un petit nombre de pièces. Leur examen au regard des dessins des fiches a confirmé que ces derniers, avec leurs dimensions et d'autres informations occasionnelles, donnent un rendu raisonnablement précis de l'apparence des pièces. Naturellement, les détails de la qualité de surface et la totalité de leur tridimensionnalité sont absents. Quelques photographies en noir et blanc, relatives à ces oeuvres, ont contribué à une meilleure compréhension de la production. Ordonné numériquement, comme dans les tableaux 6 et 7 : une analyse des fiches révèle, non seulement des périodes de concentration spécifiques soit de production de pots tournés soit de formes sculpturales. Elles permettent en plus d’observer une consolidation de techniques par Jean Lerat.  L’importance progressive de sa maitrise du tour de potier, facteur ouvrira à terme de nouvelles voies d'exploration de la forme sculpturale. 
La pièce tournée
 

Bien qu'Armand Bedu ait initialement fabriqué toutes les pièces tournées, sa responsabilité de patron d'une entreprise de plus en plus productive l'a conduit à ne pas toujours être disponible pour effectuer cette tâche. Celle-ci était parfois laissée à certains de ses employés. (17) Pour ces artisans, leur apprentissage de sept ans avait assuré que, lorsqu'ils tournaient les formes utilitaires traditionnelles standard, ils le faisaient extrêmement bien : des années d'expérience pour s'assurer qu'ils comprennent pleinement « le rapport entre la contenance et la mesure ». (18) Mais, confronté au problème de l'interprétation de formes nouvelles et inhabituelles, le résultat est différent : `` ... si vous lui donniez un dessin, ils étaient secs ... ils ne savaient pas à l'intérieur, ils cherchaient à voir les faits, l’apparence ... » (19) La prise de conscience que ses formes n'allaient jamais être faites comme il le souhaitait, diminuant ainsi son contrôle de la forme, conduit Jean Lerat à la détermination d'acquérir lui-même l'habileté. 

'... Au bout du moment ... Jean a dit, 'c’est plus possible ... Moi, je me mets sur le tour’ ; mais ... les potiers lui disaient, "Ce n'est pas la peine de vous d'apprendre à tourner.  Il faut longtemps" ...' (20)

 

Pour les potiers traditionnels, le tournage impliquait l'acquisition d’une prouesse technique afin de répéter constamment des formes traditionnelles. Mais un tel travail répétitif n'était pas le but de Jean Lerat. (21) Dans la boutique de Bedu, il a pu observer un artisan qualifié constamment au travail, 'il le voyait tourner tout le temps, à voir répéter.  Donc, il a appris trés vite, trés vite.  Il a su trés, trés bien tourner ... Il ne répétait pas les pièces ... ‚ça ne l'intéressait pas ... (22)

 

C'est manifestement au cours de cette période que la décision a été prise et, à partir d'un examen des fiches, il y a suffisamment de preuves pour suggérer que ses premières tentatives de maîtrise du tour ont eu lieu à la fin de 1941, ou au début de 1942. La fiche 81 bis illustre une pièce tournée. Il s’agit d’un cendrier, 10 cm de diamètre et 5 cm de hauteur. Jean Lerat a enregistré sur la fiche « trés épais » (Fig. 171). Il est peu probable que l'habileté d'Armand Bedu ou celle de l'un de ses potiers expérimentés ait été employée pour fabriquer une pièce individuelle dont la forme n'a guère de valeur. Après le raffinement des pots antérieurs, une réaction similaire est évoquée par les pièces « uniques » illustrées dans les fiches 83 et 84, cylindres, respectivement désignés par « Jatte » et « cache pot ». Les fiches suivantes jusqu'à 88, représentent vingt-trois de ces « cachepots », variant entre quatorze et vingt centimètres de diamètre et douze à dix-huit de hauteur. Ce ne sont que de légères variations sur le cylindre ouvert de base, d'une forme que l'on associerait normalement aux premiers produits d'un débutant. (Fig. 172) 
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Fig.172
      
Des objets tournés comme celui-ci ne réapparaissent que sur les fiches 108 et 113 avec, dans chacune, une série de « lampes» et de «coupes», dont la plupart ont été embellies par Lerat dans son style décoratif gravé ou estampé. C'est avec la production d'une trentaine de pots à tabac (Fiches 118 et 120) (Fig. 173) que l'on rencontre des pièces qui rappellent des formes du passé, comme les « Pots à Tabac » de Jean Talbot. Les pots à tabac de Lerat sont des variantes de la forme de base du cylindre ou du bol, rendues plus exigeantes techniquement par la nécessité d'installer un couvercle. Parfois renflé avec des formes arrondies, chacun est unique dans sa forme et sa décoration. Son répertoire décoratif normal a été augmenté par des ajouts sculpturaux, avec des motifs animaux et humains modélisés fonctionnant comme des boutons décoratifs sur les couvercles. C'est notamment dans la deuxième série (Fiche 120) que la forme issue du processus de tournage est vue non pas comme un simple support de décoration mais comme une composante d'une idée conçue purement sculpturale. Peut-être en référence aux crèches faites en préparation de Noël 1941, le cylindre tourné, avec ses ajouts modélisés, se transforme en une scène de la vie quotidienne contemporaine, un kiosque à tabac avec ses clients en attente, faisant patiemment la queue pour acheter la marchandise rare...
Ce n'est que dans la seconde moitié de la période, à partir d'environ la fiche 130 (tableau 7), que l'on perçoit une simple exploitation délibérée de cette technique nouvellement acquise. Plus précisément, ceux compris entre le n ° 151 et le n ° 162 révèlent une production de cent trente-cinq pièces, qui sont toutes des vases, à l'exception des quatre coupes illustrées sur la fiche 158. Naturellement, la prédominance de tant de vases peut avoir été déterminé par la nécessité d’alimenter la boutique de la rue des Arênes avec une offre suffisante de ces objets décoratifs pour la saison de Noël. 

Une production aussi concentrée témoigne d'un développement, dans un laps de temps relativement court, d'une compétence de tournage assurée. Chaque fiche contient entre six et trente pièces et, à l'exception du n ° 151, où une série de six pièces similaires a été réalisée, chacune est une pièce unique. De dimensions normales, elles varient entre dix et trente centimètres de hauteur et onze et vingt-six de diamètre, bien que Lerat ait pu percevoir les formes répétées de la fiche 151 comme une cible technique, atteignant chacune la hauteur louable de quarante et un centimètres. (Fig. 174) Contrairement à celles réalisées dans l'atelier de Bedu à ses débuts, les formes, outre le fait qu’elles aient été tournées, témoignent du développement de Jean Lerat en tant qu'artiste créateur. Les vases ne reposent plus sur des idées préconçues de forme. Devenant progressivement plus purs dans leur forme, avec des proportions soigneusement conçues, elles acquièrent leur caractère à partir de l'interaction naturelle de l'esprit, de la main et de la matière pendant le processus de tournage.
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Fig.173
De même, son approche de la décoration montre les signes d'une évolution intellectuelle et esthétique. Bien qu'il soit compréhensible qu'il reste attaché aux motifs et techniques avec lesquels il était familier, ils sont désormais conçus comme un complément aux formes, de sorte que les pièces finies atteignent un sentiment de pleine intégration. De plus, une analyse des fiches montre que de nouvelles possibilités ont été perçues. Certains des rendus schématiques suggèrent que Lerat explorait le potentiel décoratif suggéré par le matériau et ses processus de formation et de finition. D'autres exemples sur les fiches 157 et 159 (i) montrent une utilisation restreinte mais variée du point et de la ligne gravés ou appliqués (Fig.175), tandis que des torsades, des pourtours et des bases modifiées, telles que celles illustrées dans les fiches 137.7 et 153.5, sont le genre de motifs qui commencent à être utilisés avec une plus grande régularité. La photographie de cette dernière pièce est également un bon exemple de l'enrichissement de surface grace à la qualité d'une glaçure richement modulée. (Fig. 176)
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Fig.175
Les pieces sculpturales
 

Comme ce fut le cas pour les pièces tournées, une analyse des pièces sculpturales de cette seconde période suggère qu'elle peut elle aussi être largement subdivisée en deux sous-périodes distinctes, la fiche 130 fournissant la démarcation. Avant de traiter du corps principal des œuvres, il est utile d'examiner brièvement deux types de produits fabriqués au début de la période. 

l.  formes à la plaque
 

Les formes créées par cette procédure semblent avoir leur précédent dans les croix et les « cendriers carrés » de 1941. Un lion stylisé (fiche 67) semble à son tour avoir abouti à l'utilisation de la technique de la plaque pour fabriquer six « canards » de taille variable (fiche 76) (Fig.177) Sur son exemplaire, Guillaume a commenté « Mauvais » et, à l'exception d'une autre pièce dans laquelle des sections de plaques plates sont utilisées pour construire le corps principal, la technique disparaît du répertoire des compétences. 

2.  Couverts à Salade
 

Une forme fonctionnelle spécifique est décrite dans les fiches 111 et 115, « couverts à salade », qui étaient généralement fabriquées dans l'industrie, en utilisant une cuisson à température basse. Le fait que sept pièces seulement aient été réalisés pourrait être dû au fait que soit les formes étaient incapables de résister aux températures élevées des fours de La Borne, soit étaient, une fois terminées, trop fragiles. 

Figurines enroulées

 

Une autre technique de mise en forme mérite l'attention à ce stade, puisque seuls deux exemples, où elle est utilisée pour créer des formes sculpturales indépendantes, apparaissent dans les fiches. En réalisant sa gamme de pots à tabac, on a vu que Lerat avait incorporé de petits groupes figuratifs qui rappellent ceux de Jean Talbot. Que Lerat ait pu être influencé par ces modèles antérieurs reste une possibilité. Une alternative est que lui, comme Jean Talbot, avait répondu à cette utilisation presque ludique de l'argile au fur et à mesure que sa familiarité avec la malléabilité du matériau augmentait. La proximité des pots à tabac avec ses « Lutteurs » (fiche 122) (Fig.178) suggère qu'il avait perçu ici un potentiel sculptural qui ne devait être répété que bien plus tard avec la production de ses « Catcheurs » (fiche 152) (Fig. 179). Dans ce document, il a exploité la flexibilité linéaire des rouleaux d'argile pour explorer la masse et le vide des figures entrelacées dans l'action physique.

 
Formes modelées
 

Avant les groupes de la Nativité de 1941, Lerat avait exécuté un certain nombre de pièces d'animaux, sans rapport avec celles des crèches. La fiche 80 représente des ours et des girafes, mesurant plus de vingt centimètres de hauteur, qui, en raison de leurs membres élancés, suggèrent qu'un objectif de la production aurait pu être d'explorer les problèmes techniques de fabrication et de cuisson des modèles ainsi construits. C'est sur ce thème qu'il revient au début de la période, avec neuf fiches au total consacrées aux volailles et aux animaux rencontrés dans son environnement rural immédiat. Oies, porcs, canards, chèvres et cerfs ; ils sont tous modélisés de manière réaliste et, dans leurs formes variées, montrent un effort pour extraire la qualité sculpturale maximale de sujets observés. Il faut faire la distinction entre cette intention sculpturale et la sélection de tels modèles comme représentant une réponse à l'idéologie politique de l'époque. La motivation de Lerat n’était « pas du tout campagnard » :
 '... La campagne n'intervenait pas, elle intervenait simplement parce qu’il pouvait y prendre ses modèles, parce qu’il y avait les coqs, il passait des chevaux ... ce n'était pas le retour à la campagne, parce que le but était de travailler la terre, modeler la terre.  Il fallait aller à La Borne parce que, il n'y avait pas d'autre endroit.  Comme il connaissait l'histoire de l'Art, il s'est logé très simplement ... Aucune intention de faire une œuvre, simplement l'intention de travailler et d’en vivre ...' (23)
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Fig. 178
     
 Parallèlement aux formes animales, il 91 (Fig. 180) représentant respectivement une « gardeuse d’oies » et une « bergère ». A ce stade, sa technique sculpturale était celle qu'il avait toujours eu l'habitude d'utiliser, avec le raffinement nécessaire pour creuser la lourde masse d'argile avant la cuisson. Intercalée avec d'autres exigences, cette technique devait être utilisée sur des formes de plus en plus grandes jusqu'à ce que, avec les fiches 109 et 110 (Fig.181), on rencontre deux hautes et imposantes sculptures qui témoignent que Lerat sentait qu'il avait la technique, et toutes ses problèmes associés de séchage et de cuisson, totalement maîtrisés. Si ses figures antérieures avaient été généralisées de type berrichon, nul doute que le duc du Berry et Sainte-Solange, la patronne de la région, étaient le genre de thème régional tant privilégié par François Guillaume. Les deux mesurent environ soixante centimètres de hauteur et sont modélisés de manière réaliste.
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Fig.180
 

A partir de la photographie contemporaine de la Sainte-Solange (fig. 182), il est difficile de distinguer la matière et le procédé de technique sculpturale. Les statues de Ste Solange et le duc du Berry montrent qu'il commençait à s’approcher des hautes fontaines figuratives de Jacques Sébastien et de Marie Talbot. Dans la fiche 141, il existe une statue de cette échelle, une figure de cinquante-sept centimètres de Saint Vincent, le patron des vignerons. (Fig.183) 

En plus de ces grandes figures, deux autres pièces témoignent de la manière dont Jean Lerat, en assimilant les technicités du procédé céramique, avait su modifier ses compétences sculpturales pour produire des œuvres capables de résister aux très hautes températures. 
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Fig. 181






Fig. 182
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Fig. 183





 Fig. 184
 La « galère » représentée sur la fiche 104 est basée sur un haut-relief de la chambre des galères du Palais Jacques Cœur de Bourges. (24) Evoquant l'activité marchande de son propriétaire du XVe siècle, la sculpture de Lerat (fig.184), de soixante centimètres de haut et quarante-trois de long, se compose d'un répertoire d'usages de l'argile tant dans sa structure que dans sa décoration. Les masses variées de la coque, du gaillard et de la poupe, les petites figures de l'équipage et la fragilité de certains éléments tels que les plaques plates et minces qui représentent les voiles. Tous ces points créent une complexité de problèmes qui n'auraient pu être entrepris par un maître artisan connaissant les propriétés et le potentiel de son médium, et assuré de sa propre compétence technique. Sur la fiche, Guillaume a enregistré un prix de vente de 5000 francs, mais ce n'est que plus tard dans l'année que Lerat fut à nouveau sollicité pour développer une structure aussi complexe, cette fois une autre galère, mais basée sur les armoiries de la ville de Paris. (Fig. 185)
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Fig. 185

Art Religieux 
 

On rappellera que dans le classement ultérieur des fiches effectué par François Guillaume, celui d’« Art Religieux » avait été l'un des plus important en nombre. Ceci peut s'expliquer par une demande des clients pendant cette période de stress liée à la guerre. Une raison plus vraisemblable pourrait être que François Guillaume était lui-même un catholique fervent et pratiquant. Peut-être était-ce précisément cette piété qui l'avait rendu si réceptif à l'Art Religieux de la dynastie Talbot, la croix de carrefour avec les figures de deuil qui l'accompagnaient, tentant une comparaison avec les sculpteurs de la France gothique. (25) Le Christ de Fiche 133, schématisé et suspendu à un simple crucifix, est rendu dans un style qui rappelle la sculpture de la période gothique. Non seulement les études de Jean Lerat aux Beaux Arts à Bourges lui ont donné une connaissance approfondie de l'histoire de l'art, mais l'un des trésors de cette ville était sa magnifique cathédrale gothique, Saint-Etienne qui, par ses vitraux et sa statuaire, est un véritable recueil de l'art de l'époque : la photographie existante est d'une qualité telle qu'elle rend l'interprétation totale de la forme de la figure une tâche difficile, mais en liaison avec la fiche (Fig.186), on observe un rendu de la figure qui est à un écart significatif du traitement plus réaliste de ses autres pièces figuratives. Sur sa fiche, Guillaume a inscrit au crayon « Ex » - vraisemblablement Excellent comme évaluation - et la pièce sera bientôt suivie par la production de trois autres dont l'échelle variera de vingt-sept à trente-cinq centimètres. Ce retour sur le thème de la crucifixion, cette stylisation de la figure du Christ est une fois de plus apparente, (Fig.187) tandis que sept petits anges, sont des éléments de composition et d'émotion supplémentaires à celui produit antérieurement.
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Fig.187
  
Sculpture utilisant des éléments tournés au tour
 

On peut percevoir l'assimilation progressive dans sa sculpture de ses compétences de tournage récemment acquises. Inévitablement, cela conduit à une nouvelle direction qui apparait dans son travail. 

     On a observé que, dans nombre de ses premières pièces, Lerat avait montré une tendance marquée à la stylisation. Celui-ci réapparaît au début de cette période avec la production d'un petit nombre de pièces, où il revient sur le thème des « Poules » ou des « Oiseaux ». Focalisons-nous sur une qui mérite une attention particulière. Le rendu de la « poule » de la fiche 95 (fig. 188) laisse penser qu’elle est composée d'un certain nombre d'éléments tournés au tour. Puisque ni la pièce originale ni une photographie ne sont disponibles pour confirmer cette supposition, et que tel est le cas, deux déductions sont possibles. Tout d'abord, cela suggérerait que Lerat explorait la possibilité d'utiliser des techniques directement associées à la fabrication de pots pour la réalisation de certaines de ses pièces. Deuxièmement, et en dérivant, son travail doit forcément se rapprocher de celui de personnalités comme Jacques Sébastien et Marie Talbot. Si une incertitude compréhensible survient par rapport à cette pièce, un indice supplémentaire émane de la fiche 106 (Fig.189), où la robe de bal tourbillonnante de la Danseuse  semble avoir été faite à partir d'un tour - forme conique. Ce n'est que dans la seconde moitié de la période, à partir de la fiche 130, qu'un tel procédé réapparaît, pour apporter la preuve incontestable que le tour du potier s'est progressivement et durablement inscrit dans le vocabulaire des techniques sculpturales de Lerat.
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Fig. 189
La photographie et le croquis du « Calvaire » (Fig. 190i), (Fig. 190ii) montrent clairement que les éléments horizontaux et verticaux de la croix ont été tournés. Tel avait également été le cas avec la traditionnelle « croix de carrefour », même si, pour celles-ci, les sections avaient été quadrillés après leur confection. 
Une comparaison avec la « Croix Montigny » dans la collection de Guillaume, et celle de Lerat, montre que cette dernière est une interprétation, dans un style moderne, de la forme traditionnelle ; le crucifix tourné portant un Christ simplifié, surmontant un socle décoratif sur lequel sont placés deux personnages en deuil. 
Il ne fait guère de doute, suite à ses expériences de fabrication des bocaux à tabac, que la possibilité d'utiliser le tour comme moyen de produire des formes, de section circulaire, avait ouvert la voie à une nouvelle gamme de sujets pour ses projets sculpturaux. Le « Pressoir » (Fig. 191) et le « Cuve » (Fig. 192) en sont deux exemples.
Jean Lerat, après avoir tourné le pressoir et la cuve sur la roue, les a incorporés dans des compositions dont le processus de mise en forme dominant reste encore celui du modelage. C'est cependant à partir de ce moment qu'une transition perceptible commence à se manifester. Dans un travail antérieur, il avait modifié une forme de bouteille tournée pour produire une figure, une « Cantinière », et c'est sur cette idée qu'il revient dans sa « Bouteilles à Liqueur » dans la fiche 145 (fig. 193,194). 
En tant qu'objets fonctionnels, ils devaient, comme la Cantinière, être des objets tournés creux et, comme le montre la fiche, ses huit bouteilles se répartissent en trois catégories. Les deux modèles du n ° 1 et celui du n ° 3 sont des formes élancées et tournées auxquelles ont été ajoutés des stéréotypes enivrés modélisés. Dans les n ° 4, 6 et 8, les originaux ont été déformés pour se rapprocher plus étroitement de la modélisation conventionnelle, mais dans les n ° 5 et 7 la pureté de la forme tournée a été conservée et nécessite peu d'ajouts modélisés pour lui donner du caractère.
Il est à noter que le Vigneron (fiche 145-6) et la Cantinière, bien que finalement vendus, avaient initialement été marqués « réservé » par Guillaume lui-même. 
On est amené à conclure que ce choix peut avoir été déterminé par des facteurs autres qu’esthétiques. En premier lieu, de toutes les figures, ces deux étaient assurément basées sur des images régionales tirées de la vie quotidienne mais, peut-être plus important encore, il semble que, en elles, François Guillaume ait perçu une interprétation moderne. Comme la gamme de « bonnes femmes » de Marie Talbot à son époque. 
Bien que ce fut à cette période-là que Lerat devait se lancer dans la production de la vaste série de vases déjà évoquée, d’autres de ces figurines tournées à la roue, devaient être fabriquées avant la fin 1942. Beaucoup conservent encore des traces de marques faites soit par un outil, soit les doigts du potier, car l'argile molle tournait toujours sur la roue. 
Une pièce mérite une attention particulière ; la Vierge et l'enfant de la grande «Crèche» (figures 193, 194) ne sont ni des figures ni des poses associées à la crèche conventionnelle. Ici, ils sont liés pour former un élément sculptural, le processus du tournage imposant sa propre simplicité de forme et de finition de surface. D'une hauteur de près de 25 cm, en matière comme en composition, il disposait d'une autonomie suffisante pour pouvoir se développer comme thème indépendant, et c'est un thème sur lequel Lerat reviendra à maintes reprises dans son évolution de sculpteur sur céramique.
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Fig. 193                                                               Fig. 194
 La Borne – L’arrivée de Paul Beyer
 

La consolidation de la politique gouvernementale de « l’artisanat et le retour à la terre » devait, en 1942, être directement responsable de l'arrivée d'un nouveau personnage dans la vie créative de La Borne. Si c’est événement n’a pas eu une influence immédiate et perceptible sur les plans de François Guillaume, il finira par le faire, contribuant ainsi à faire de La Borne un élément majeur dans le renouveau de la céramique française après la Seconde Guerre mondiale. Cet événement a été l'installation dans un atelier de La Borne du célèbre céramiste de Sèvres, Paul Beyer. Un compte rendu de cette démarche a été rendu dans l'avant-propos d'un catalogue d'une rétrospective de son œuvre, conservée au musée Alsacien de Strasbourg : 
'... Dès 1942, on lui confie une mission délicate qui va lui demander énormément d'énergie.  On lui fait croire - dit Michel Faré - que lui seul peut redonner vie au village de La Borne, près de Bourges, vie à une cité de potiers endormie et qui manque d'esprit de création ...’ (26)

 

     Le récit de Michael Faré, écrit deux ans après la mort de Beyer en 1945, brosse un tableau beaucoup plus dramatique :
 

'... Les idées d'artisanat et de retour à la terre vont alors troubler sa quiétude ... Sa fidèle compagne, qui toujours écarte les ombres du chemin, ne parvint pas cette fois à le faire renoncer au dangereux projet qui lui est proposé ...' (27)

 Vieilli, il avait presque soixante-dix ans en 1942 ; de mauvaise santé, ses expériences de la Première Guerre mondiale avaient laissé une marque indélébile :

'Lui si sensible, si nerveux, si brusquement transplanté sur un sol que l'horreur dévaste, va mal résister. Blessé, il subit un choc terrible.  Ses mains, jusque - là si obéissantes, sont inquiètes.' (28)

Beyer a grandi à Besançon, où son père avait établi un atelier de vitraux prospère. Suite à la guerre de 1870, la famille avait quitté Strasbourg, ville natale de Paul, en 1873 pour Besançon. Une carrière dans l'entreprise familiale semblait assurée, après ses études à la prestigieuse école d'art de Munich. Convaincu cependant que la profession serait menacée par la séparation de l'Église et de l'État (29), il résolut de se consacrer aux mystères de la céramique, « cet autre art du feu». (30) 

     Initié à l'artisanat à Vallauris, il a travaillé à différents endroits en France et en Suisse avant de s'installer à Lyon où, ayant abandonné la faïence, il s'est concentré sur le grès dans un style nettement japonisant, proche de celui de Jean Carriès. Anxieux par la perspective que ses blessures de guerre puissent entraîner une perte de mobilité, c'est à force de ténacité et d'exercice qu'il a pu surmonter sa déficience. En 1921, un critique écrivant dans La Vie Lyonnaise devait commenter : 

'... Que d'années de rude labeur, que d’efforts, que de patience représente cette exposition, mais aussi que de joies à voir s'epanouir ces harmonies de teintes, ces mouchetures vertes, ces gammes de bleus de de jaunes ...'(31)

 

C'est au cours des années dix-neuf que son œuvre atteindra cette simplicité de forme qui caractérisera son art tout au long de sa vie ; bols et vases, aux lignes pures, peu ou pas décorés, petites pièces sculpturales à base de formes animales et des statuettes, principalement de saints patrons de l'artisanat et des métiers :"saint Antoine du Désert, patron des charcutiers, saint Crépin, celui des cordonniers, saint Bon, patron des potiers et saint Vincent, celui des vignerons ''. (32) De telles réalisations sculpturales étaient typiques de l'un des traits qui ont marqué le développement de la céramique française dans l'entre-deux-guerres. (33) 
Exposant régulièrement au Salon des Artistes Décorateurs et au Salon d'Automne de Paris (34), sa position dans le monde de la céramique était considérée comme incontestable lorsque, dans une revue approfondie de la céramique française en 1928, Ernest Tisserand devait écrire, 'Nous n'hésitons pas à dire que l'œuvre céramique de Beyer est parmi les plus importantes du temps.' (35) Bien que véhiculant une première sensation d'austérité issue d'une gamme rigoureusement restreinte de matières premières, ce n'est qu'en tenant et en caressant une de ses pièces que leur pleine sensualité a été ressentie. (36) 
Toutes ses formes, qu'elles soient fonctionnelles ou figuratives, dérivent de la discipline du tour de potier, « Mes figures, comme mes autres objets, sont formées à l'occasion de petits pots juxtaposés». (Fig. 195i.195ii) (37) La simplification recherchée dans la forme a été amenée à un équilibre parfait par un recours constant au glaçage au sel, une technique qui a survécu encore dans de nombreuses poteries provinciales. 
'... il présente aux jeux capricieux de la flamme les pièces qu'il a tournées, le feu domestique obéit, il dore les flancs du vase. Vers la fin de la cuisson, le potier, à pleine main, précipite le sel marin.  Les pièces dans leur fournaise réagissent ; une brusque métamorphose s’opére ; une féerie chimique modèle la terre banale.  Une oxydation la transfigure : la voilà, colorée, irisée de mille reflets.  Les poteries doucement refroidissent, dans leurs robes matérielles brunes, beiges ou vert sombre ...'(38)
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Fig. 195 i





Fig.195 ii

Dans le contexte du développement des structures formelles dont le rôle était de conserver `` l'art populaire '', un tel sujet et une telle technique devaient nécessairement aboutir à des comparaisons, et c'était Ernest Tisserand qui devait identifier ce caractère saillant de l'art de Beyer, qui de nombreuses années plus tard, le conduira à La Borne :

 

 '... Il n'y a plus de poterie populaire, prétend-on. C'est juste, et c'est faux à la fois, nous nous en expliquerons un jour.  Les potiers qui ont le sentiment de faire de la poterie populaire, visent à faire mieux et s'avancent sur un terrain ou ils ne savent se conduire.  Par ailleurs, les formes populaires de la poterie sont exploitées par des ateliers industriels où l'accent et le sentiment, sauf hasard, se perdent bien vite.  Mais nous avons en revanche des céramistes qui ayant tout appris, tout vu, tout étudié, conduisent leur art, de simplifications en simplifications, vers des formes très proches de ce que le génie des vieux artisans leur avait fait essayer.  Le précieux tend vers l'humilité, non par affection, mais par raison et par goût.  Les grès de Beyer en résultent, qui se classent parmi les oeuvres maîtresses de la céramique éternelle ...'(39)

 

C'est après son installation à Sèvres, en 1932, qu'il réalise certaines de ses œuvres les plus renommées. Installant son atelier dans `` Le Vieux Moulin '', une dépendance de la fabrique nationale de céramique qui avait été mise à sa disposition grâce aux efforts du président Herriot (40), Beyer travailla tranquillement à la production de ses formes habituelles : 
'... des pichets à large panse, des coupes élégantes, des cruches robustes, des figures d'une humble grandeur.  Il stylise avec humour.

Il modèle dans le style populaire et rustique des nobles artisans, imagiers romans et gothiques ...' (41)

 

À partir de 1936, il participe activement aux expositions du groupe « Témoinage », fondé par le poète anarchiste et galeriste lyonnais Marcel Michaud. Les autres participants aux expositions collectives qui ont eu lieu à Lyon, Paris et Grenoble, entre 1936 et 1940, sont Albert Gleizes, Le Moal, Manessier et Raymond Cogniat. (42) Dans son manifeste, publié le 22 décembre 1936, et dans divers numéros de sa revue « Le Poids du Monde », la politique révolutionnaire du groupe se propage :

 

'... Une vie ardente, seule, nous intéresse ... Nous pensons que notre civilisation occidentale contemporaine comparée aux civilisations occidentales du Moyen Age et aux civilisations orientales de toujours, est lamentablement médiocre.  Nous voulons, dans l'humilité, reprendre le fil des grands courants spirituels ...' (43)

 

     Michaud a décrit le groupe comme étant issu d'une révolte contre le matérialisme dans l'art et a exhorté les artistes à s'éloigner de l'art contemporain :
 

'... Comment ? En retournent aux sources, en "déchirant le voile qui cache le sens des choses."  Bref, en réinjectant à l'art la spiritualité perdue depuis que la Renaissance a remplacé le mythe de Dieu par celui de l'Homme.  "Le but de l'art n'est pas d'étonner, mais de rendre l'Homme à sa nature eternelle, qui est l'Absolu".  Cette déclaration, qui pourrait être orgueilleuse, est corrigée par un aveu très humble :  "L'art n'est pas un métier au-dessus des autres métiers, mais un simple language, une écriture qui a son utilité pour une fin

spirituelle ...'(44)

 

     “Cet art doit être signifiant et essentiellement animé par une volonté de servir » est au cœur du message de Michaud. De sa passion pour les arts indigènes, il a appelé sa galerie « Folklore ». Inaugurée à Lyon en 1939, il présente à chaque exposition collective, divers exemples du savoir-faire artisanal tels que le verre, le tissage, les émaux, la reliure et la céramique, aux côtés de la peinture et de la sculpture. 
Une telle conception du rôle de l'art concordait pleinement avec la politique du gouvernement de Vichy en matière d'artisanat.

Peu de temps après son arrivée à La Borne, la célèbre critique française Renée Moutard-Uldry, écrivant dans « A la Française », devait classer Beyer comme étant celui qui était le plus étroitement lié à la tradition rurale, 'l'homme et l'œuvre apparaissent comme l'expression anachronique d'un art grave, vigoureux, débordant d'une robuste sève paysanne.' (45)

A l'occasion de la grande rétrospective de l'œuvre de La Borne, montée à Bourges et à Paris en 1962 et 1963, la démarche de Beyer et son installation à La Borne ont été rappelée par Georges Henri Rivière, Conservateur en Chef du Musée des Arts et Traditions Populaires, et Directeur du Conseil International des Musées. En 1942, alors que le musée était sous l'égide du Secrétariat d'État à l'éducation nationale et à la jeunesse, Rivière avait participé à l'organisation d'une exposition de l'artisanat local au Palais Jacques Cœur de Bourges. En vedette, deux des figures en céramique de Beyer, typiquement berrichon dans le thème, Saint Hubert, patron des chasseurs et Sainte Solange, patronne de la région :
 

'... Le regretté artiste les avait exécutés à   La Borne durant un séjour qu'il y avait fait,  donnant suite au conseil d'un autre de nos collaborateurs d'alors, Pierre-Louis Duchartre, chez le potier Armand Bedu, hirondelles avec d'autres, du renouveau de La Borne ...' (46)

 

Le récit de Duchartre, rédigé en 1947, est plus précis, puisqu'il était inclus dans la description d'un acte chargé en lui-même de symbolisme, la donation par les Musées de France au Musée du Berry de deux sculptures en céramique, l'une une fontaine de Jacques Sébastien Talbot, et l’autre un épi de faîtage, une figure de Saint Vincent par Beyer, 'des œuvres parentes par la matière et la technique mais bien différentes dans l'ordre esthétique, la première relevant de l'art folklorique et la seconde de l'art tout court. (47) Se référant à l'exposition de 1942, « placé sous le signe de la tradition et du renouveau » (48), il raconte comment lui et Rivière avaient choisi de juxtaposer l'œuvre de Beyer et des potiers de La Borne :

 

  '... Nous avions ensuite facilité l'installation de Paul Beyer à La Borne au milieu de ces maîtres potiers qui appartiennent à la noblesse de l'artisanat traditionnel.  Ce faisant, nous espérions, grâce à ce voisinage, ranimer une nouvelle fois la flamme dans ce village de potiers traditionnels ...' (49)

 

Depuis les années d'avant-guerre, Rivière et Duchartre avaient maintenu leurs relations professionnelles et personnelles avec François Guillaume ; et peu de temps avant 1942, une équipe du Musée des Arts et Traditions Populaires, sous la direction de Marcel Maget, avait réalisé un vaste projet de recherche technique dans le village. La commande de Beyer, pour s'engager dans un renouvellement de La Borne, était-elle une idée indépendante, ou avait-elle été stimulée par le renouveau déjà en cours dans l'atelier de Bedu ? Dans ce dernier cas, Guillaume n'aurait pu le percevoir que comme une réponse officielle à son aspiration que d'autres imitent le rôle que lui et Jean Lerat avaient joué jusqu'à présent. En tout état de cause, la présence d'un artiste d'une telle réputation était considérée par lui comme une justification de ses efforts. (50)

Contrairement à l'impression que peut laisser la déclaration de Rivière, ce n'est pas dans l'atelier d'Armand Bedu que Beyer s'installe. Au contraire, l'un des ateliers traditionnels appartenant à Madame Camille Talbot-Senée, la veuve de Gabriel Talbot, a été mis à sa disposition par une coopérative artisanale officiellement parrainée à Orléans qui a chargé le maçon local, Louis Foucher, de construire son four. (51) Maquette de Sèvres, avec une seule chambre de combustion, et d'une échelle adaptée à l'usage d'un artiste individuel, elle était significative en soi, car c'était la première de cette nature à être introduite dans le village, habituée depuis des siècles à l'utilisation commune et l'énorme capacité des « grands fours » traditionnels. Poursuivant sa production, Beyer a travaillé et vécu dans l'espace confiné de l'atelier, aidé par Bedu, qui l'aidait à mettre le feu à son four et à acquérir ses rations de guerre. (52) Quant à son influence sur le village, Faré et Klein évoquent tous deux des souvenirs de l'opinion de Guillaume sur les potiers, « gens difficiles à mener ». (53)

 

'... les années heureuses passées à Sèvres perdues et jamais retrouvées, les incomprehensions et les difficultés recommencèrent à La Borne ...' (54)

 

En 1947, Duchartre avait écrit qu'ils avaient « espéré » que l'arrivée de Beyer relancerait le village. (55) En 1962, Rivière devait noter Beyer et Bedu comme « hirondelles avec d'autres, du renouveau de La Borne ». (56) Henri Talbot, le fils de Camille Talbot-Senée, écrivant avec Robert Chaton, devait finalement commenter le séjour de Beyer au village :

 

 '... Seul dans son atelier, sans relations avec les habitants du village, jusqu'à sa mort en 1945 ...' (57)

 

Stimulé ou non par l'installation de Beyer dans un atelier indépendant, François Guillaume cherche à acquérir ses propres locaux à La Borne. Ce n'était pas la première fois qu'il cherchait un logement convenable, ayant initié le processus en octobre 1941, lorsqu'il avait entamé des négociations avec la même Camille Talbot-Senée pour la poterie traditionnelle laissée par son mari. (58) A cette époque, le fils de Madame Talbot, Henri, était prisonnier de guerre, et elle-même n'avait pas continué son opération, en raison du coût élevé des matériaux. (59) Une autre entreprise traditionnelle est apparue sur le marché en octobre 1942 en raison de l'insolvabilité de Léontine Foucher-Chavet, la veuve de l'ancien patron et qui était alors détenue à l'asile départemental de Beauregard. (60) En réponse aux demandes de renseignements que Guillaume lui avait demandées de faire, Jean Lerat écrivit de La Borne en octobre pour l'informer : 
'... La vente de La Poterie Foucher-Chavet aura  lieu jeudi 12 novembre, à 14h. (heure allemande) à La Borne à La Maison Ecole par M. Baillon  notaire à Henrichemont ...' (61)

 

Malgré son intérêt, François Guillaume trouve le prix trop élevé (62) et à la vente aux enchères, les locaux sont rachetés par Lucien Talbot, dont la femme vient de remporter le « gros lot » de la Loterie Nationale. (63) 

 
L’ Exposition Nationale Artisanale, December 1942
 

     Le renouvellement de La Borne par François Guillaume a reçu sa première reconnaissance nationale lorsque les « deux beaux objets » (64) de Jean Lerat ont été empruntés par Georges Henri Rivière pour être inclus à « l'Exposition Artisanale », tenue au Pavillon Marsan, Musée des Arts Décoratifs à Paris, en décembre 1942. Le prêt de ceux-ci et des exemples d'articles traditionnels de la collection de Guillaume avait été négocié lors d'une visite que Rivière avait faite à Bourges en novembre. (65) En décembre, il était de nouveau en contact écrit avec Guillaume, le remerciant d'avoir transmis une documentation photographique et l'invitant à visiter Paris. Paris, où, accompagné de Rivière lui-même et de Marcel Maget, principal organisateur de l'exposition, Guillaume a pu constater l'attention qui avait été portée aux pièces: 
      '... vous constaterez que j'ai fait bonne place à la croix de votre jeune protégé M. Lera(t) et que j'ai mis en place d'honneur avec un éclairage spécial la splendide fontaine de La Borne qui est un des joyaux de votre collection ...' (66) (Fig.195iii)
 

Suite au démontage de l'exposition, la gratitude de Rivière fait l’objet d’un courrier spécifique à françois Guillaume :

 

  '... je tiens à vous exprimer mes plus vifs remerciements pour votre admirable participation qui a été un des plus beaux gages du succès remporté.

Vous savez peut-être que M. Charles Ratton ayant admiré votre splendide fontaine, a fait don d'un exemplaire analogue au Musée des Arts et Traditions Populaires. Comme vous avez été la cause de ce don, je vous en exprime aussi mes remerciements ...' (67)
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Fig. 195iii
CHAPITRE XV
 

 
LE RENOUVEAU DE LA BORNE : 1943
 
Dans le grand livre que Guillaume ouvrit sur son activité commerciale à La Borne, deux enregistrements furent notés pour 1943, chacun pour une cuisson du « grand four », la « cuisson du 5 juillet » et la « cuisson du 18 septembre ». Écrivant à Guillaume le 22 mars, Lerat rapporta le défournement d'une nouvelle cuisson dans laquelle un grand nombre de ses pièces avaient été cuites :

 

'... Mes vases sont tous enfournés, une centaine environ, il ne reste que quelques petits anges que j'arriverai à faire mettre ...' (1)

 

Les pièces en question correspondent aux fiches 155 à 159 (ii), et en conjonction avec les écritures du grand livre pour juillet et septembre, il est possible de subdiviser la productivité de Lerat pour l'année en quatre périodes distinctes, chacune d'environ trois mois et se distinguant par un accent sur un type particulier d'articles (table 8) :

                       Période I    - jusqu’à début mars
                       Période II   - de début mars jusqu’à fin juin
                       Période III  - de juin à début septembre
                       Période IV  - début septembre
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Fiche Pottery Modelled tylised s1ab
No. Forms Sculptural
| Forms
153 6 Vases
151 12 vases
155 12 Vases
156 30 Angels
157 25 Vases
158 4 Coupes
159(i) 30 Vases
159(ii) 30 Vases
| CUISSON: EARLY MARCH
160 Couple d'amoureux
161 Danseuscs
162 8 Vases 5
163 Tricoteuse
161 Vierge
165 Peau d'Ane
166 Grande MEre
167 12 vases
168 5 Vaces
169 12 Pots i Tabac
170 2 Coupes
170(bis) St. Martin
171 7 Croix
172 3 Bouteilles a
Liqueur
; CULSSON dn 5 JULLLET
173
174
17s 25 Vases
176 2 Pots 3 Tabac
177 13 vases
170 1 sujets
CUTSSON du 8 SEPTEMBRE
179 9 Vvases
160 Calvaire
161 calvaire
182 6 Vases
183 6 Coupes
183(bis) 1 Bpi de faftage
igi“, - 9 Bouteilles
1 e euse V:
e e Tricot torge |
186

3 Vierges





Table 8
Période I
 

À l'exception des petits anges (fiche 156) mentionnés dans sa lettre du 22 mars, le reste du travail qu'il a réalisé pendant cette période, tel qu'il figure sur la fiche 155 à 159 (ii), a été consacré à quatre coupes et cent neuf vases. Il y a peu de choses à dire sur ces pièces par rapport à celles qu'il avait produites au cours de la dernière partie de l'année précédente, sauf pour observer que, dans la plupart des cas, la décoration était traitée avec une plus grande réserve et gardait une harmonie étroite avec les formes..
 
L’arrivée d’ André Rozay
 

Dans sa lettre du 22 mars, Lerat avait évoqué une nouvelle personnalité dans l'atelier de Bedu, « Rozay travaille en ce moment à un groupe de poules avec un coq ». (2) En l'espace d'un demi-siècle, les récits de l'arrivée d'André Rozay à La Borne sont désormais légendaires :

 

'... des Années Noires.  Occupation, Réquisition. Travail obligatoire.  Un ordre de rejoindre Kassel. Le train, toujours le train.  Il entre par une portière, ressort par l'autre et, un vieux car, à gazogène sans doute, le dépose à La Borne où il vient se planquer ...' (3)

 

Le départ précipité de Rozay de chez lui était sans aucun doute dû au fait que ses tendances politiques n’étaient pas conciliables avec les perspectives d'aider à l'effort de guerre allemand. Travaillant alors comme « modeleur-décorateur faïencier» à la Maison Berlat et Mussier à Vierzon (4), sa formation professionnelle avait été acquise dans les ateliers de cette ville, où il avait d'abord trouvé un emploi à l'âge de treize ans. Aux cours à temps partiel de l'Ecole Professionnelle de Vierzon, il avait reçu un enseignement de la part Marc Larchevêque. Il avait obtenu son Certificat d'Aptitude Professionnelle. (5) Parallèlement, il suit des cours du soir et du dimanche matin aux Beaux Arts de Bourges, étudiant le dessin, la peinture et le modelage. Rozay a encore enrichi ses expériences artistiques en profitant du fait que son père travaillait sur les chemins de fer, lui donnant ainsi droit à des voyages gratuits. Les jours fériés, il visitait les grandes galeries de Paris et d'autres villes, ou partait pour la côte la plus proche pour dessiner et peindre sa passion, la mer. (6) En 1943, son travail consistait principalement à fournir à ses employeurs des modèles originaux qui, 'après moulage, seront tirés à X exemplaires sous forme de pendules, de nus, de petits personnages, de chiens et de chats.' (7)

 

Alors qu'il fréquentait les Beaux Arts de Bourges, Rozay avait souvent entendu Edouard Duneufgermain parler de La Borne (8), et s'étant lié d'amitié avec Lerat, il avait l'habitude de se rendre au village de La Borne pour lui rendre visite et voir les poteries. Lorsqu'il est devenu évident qu'il devait se rendre en Allemagne pour le S.T.O. - Service du Travail Obligatoire - il a fait part de son inquiétude et de son appréhension à Lerat qui a proposé d'en parler à François Guillaume. Guillaume a donc accepté une collaboration à l'atelier de Bedu, bien que cela ait dû être perçu comme une période d'essai puisque Rozay n'était à aucun moment inscrit dans le « Livre de Paye à l'Etablissement Guillaume» officiel. Dans le village, il a logé dans la même maison que Jean (Lerat), et c'était une maison avec deux chambres. Ils avaient les chambres côte à côte et Jean avait loué cette maison. (9) La maison en question, appartenant à Madame Talbot-Senée, était située au centre de La Borne d'en Bas, attenante au tabac, et à l'angle de la petite ruelle qui menait au cœur de 'Les Grandes Boutiques. 

Le coq, la poule et leur couvée dont il est question dans la lettre de Lerat est le deuxième croquis de Fiche 1, La Borne, ROZAY, (fig. 196), le premier des six qui subsiste dans les papiers de François Guillaume. N'ayant aucune expérience du grès, ni du tournage, Rozay n’a dépendu dans un premier temps que des compétences qu'il avait acquises avant d'arriver à La Borne et, à l'exception d'un pot décoré, les quatre premières fiches montrent seize personnages ou groupes qui utilisaient la méthode déjà développée par Lerat, à savoir la modélisation d'une forme solide, la découpe et le creusement des deux parties avant le rejointage et la finition finale. Comme tous les autres produits de l'entreprise Guillaume, de telles pièces étaient vendues dans la boutique de la rue des Arènes, mais on peut se faire une idée des capacités de Rozay à l'époque en regardant un portrait précoce de son grand-père (Fig.197) sur lequel «L'pée Souris» de Fiche 1 semble être basée. 

les livres de compte de François Guillaume, qui sont évidemment des enregistrements de ventes, notent celles de Rozay pour la cuisson du 5 juillet comme : 1 Vase, 1Sanglier, 1 groupe de poules, Tête de Christ, Paysan, Paysan, Buveur et Vache, c'est-à-dire toutes les pièces, à l'exception de la Vierge au Rosier, qui sont esquissées sur les fiches 1 et 2 (fig.198)
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Fig. 196
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Fig. 198
L’arrivée à  Bourges d’ Henri Malvaux
 

Si l'emploi d'André Rozay es peut-être été au souhait de Guillaume de développer une entreprise prospère, il peut aussi avoir été dû aux changements intervenus à l'Ecole des Beaux Arts de Bourges. En début d'année, un nouveau directeur, Henri Malvaux, avait été nommé en remplacement d'Edouard Duneufgermain. Malvaux connaissait déjà la ville, ayant enseigné au Lycée des Garçons en 1932, avant de déménager à Mâcon où il était « professeur de dessin » au Lycée de Mâcon et à l'Ecole Normale de Garçons, ainsi qu'occupant le poste de directeur de l'Ecole Municipale des Arts Décoratifs. (10) Né à Beauzée-sur-Aire, dans le département de la Meuse, le 27 avril 1908, il avait été admis directement en deuxième année de cours à l'Ecole Nationale Supérieure des Arts Décoratifs de Paris en 1925, d'où il avait obtenu son diplôme en 1930. 

Au cours de ses années à Paris, il avait noué une étroite amitié avec le directeur de l'Ecole nationale supérieure, Léon Deshairs, qui était à la fois directeur de la revue Art et Décoration et bibliothécaire du Musée des Arts Décoratifs. (11) Cette amitié avait contribué à étendre les connaissances de Malvaux aux arts décoratifs, et particulièrement à celle de la céramique française moderne, Deshairs ayant constitué une importante collection d'œuvres d'artistes céramistes tels que Lenoble, Delaherche, Decoeur et André Methey (12), avec qui les grands peintres fauves avaient collaboré. (13) 

Ses années à Mâcon avaient coïncidé avec celles où l'attention avait été centrée sur `` l'Art populaire '' et l'artisanat, et ces sujets formaient les thèmes des nombreuses expositions, inaugurations officielles et activités régionales qu'il organisait, en plus d'organiser des visites de notables. des personnalités du monde de l'art parisien, comme Georges Henri Rivière. (14) Appelé à animer les activités de la Société des Amis des Beaux-Arts de Mâcon, il avait institué une série d'expositions annuelles avec des thèmes traditionnels. Son intérêt personnel pour « l'Art Populaire » le conduit à participer, à Roaumont, au Congrès International de folklore et d'art populaire en 1939. Après le déclenchement de la guerre et la capitulation de la France, il a été un des membres fondateurs de l'Association « Jeunes France » qui, à Lyon, avait rassemblé un certain nombre d'artistes majeurs soucieux de maintenir l'indépendance de l'art français dans la zone libre. ' (15) Dans l'année précédant son transfert à Bourges, il avait créé des « Centres de Formation Artistique » à  Mâcon, Lyon, Prisse et Saint-Laurent-Les-Mâcon, et avait été nommé Chargé de mission au Service de l 'artisanat pour le ministère de la production industrielle. (16)
 

En juin 1943, ses aspirations et ses projets pour l'Ecole Nationale des Beaux-Arts et des Arts Appliqués à l'Industrie de Bourges avaient été formulés, et une fois articulés, devaient avoir des implications pour La Borne, et en particulier pour l'entreprise Guillaume. Fin juin 1943, Malvaux donne une interview à un journaliste de La Dépêche du Berry dans laquelle ses idées pour le développement des arts à Bourges et dans le Berry sont énoncées, « Avant d'être techniques, les Beaux -Arts touchent la sensibilité. Une école des Beaux-Arts doit rayonner, atteindre les différentes classes sociales, interférer avec la vie régionale. (17) En plus d'avoir une vision pour le développement de cours de qualité en peinture, sculpture et architecture, il avait porté une attention particulière aux arts appliqués. 
'... Au titre de chargé de mission du Service Central de l'Artisanat, je dois précisément rechercher les mesures les plus propres à former le goût artistique des jeunes artisans. L'Ecole de Bourges devient un champ d'expériences sur le plan national. Elle me permettra de concrétiser un certain nombre d'idées dont l’utilisation pourra être généralisée "On ne peut plus intéresser les jeunes gens à la céramique !" déplore par exemple le Service Central de l'Artisanat.  Je vais donc créer, à la rentrée, un vrai cours de céramique, avec four électrique et tout le matériel nécessaire, qui me permettra de reprendre l'expérience que j'ai déjà faite à Mâcon, où, avec des moyens réduits, j'ai pu former dix jeunes céramistes épris de leur métier.   Renouer avec les belles traditions des centres de La Borne et du St. Amandois, rénover ces traditions pour aboutir à un art moderne original,

n'est-ce pas tenant ... ?' (18)

 

A cet effet, Henri Malvaux avait déjà proposé à Jean Lerat de l'aider dans cette tâche, en créant une « Section Céramique » à l'école de Bourges. (19) Bien que ce poste ne soit qu’un temps partiel, la productivité de la poterie de Guillaume devait nécessairement être affectée. Mais Henri Malvaux avait déjà pris des mesures compensatoires en suggérant l'emploi d'un de ses protégés de Mâcon, Jacqueline Bouvet. François Guillaume lui-même n'a laissé aucune trace de sa réaction à de tels changements.  Jacqueline Bouvet a confirmé que c'était par l'intervention directe de Malvaux qu'elle était venue travailler à La Borne, Malvaux lui ayant informé qu'il parlerait à Guillaume de la possibilité qu'elle vienne. (20)   Guillaume lui avait fait parvenir de l'argent pour lui donner l'occasion de se rendre à La Borne, de voir l'endroit par elle-même, avec ses sept « grands fours », et un personnage tel que Paul Beyer: 
'...ça me permettait, c'était une chance formidable ! J'étais payée pour aller travailler.

Alors, je suis arrivée à La Borne et j'ai déjà vu ces deux personnages qui travaillaient...    J'étais, si vous voulez, assez tonifiée par ça.   Je débutais ...!' (21)

 

Quel que soit le contenu des discussions qui ont eu lieu entre les deux hommes, il est possible de discerner dans la vision de Malvaux de la céramique de la région une image en miroir de celle que François Guillaume lui-même avait mise en oeuvre en 1941 et 1942. André Rozay et Jacqueline Bouvet étaient le genre d’« émule » que François Guillaume espérait dans le sillage de Jean Lerat à La Borne. De plus l'enseignement de Jean Lerat dans la section nouvellement créée de céramique des « Beaux-Arts» portait la promesse d'une flot continu de jeunes céramistes qui pourraient suivre la même voie. 

     La relation entre Henri Malvaux et la famille Bouvet s'était établie dès son arrivée à Mâcon pour prendre ses fonctions. Pendant la Première Guerre mondiale, Léon Deshairs, le directeur de l'Ecole des Arts Décoratifs avait servi dans les tranchées avec Jean Bouvet, le père de Jacqueline :
 

'... Malvaux était un élève très doué de ce directeur ... et quand ce directeur a su qu'il était nommé à Mâcon, il lui a dit "Allez toute de suite, voir mon père - Jean Bouvet – parce que, c'est un des mes amis et vous serez très, très bien accueilli dans cette ville ..." ` (22)

 

 

L'amitié entre les deux familles s’affermitt et, en 1939, Jacqueline Bouvet s'inscrit pour étudier la céramique à l'Ecole Municipale des Arts Décoratifs de Mâcon. La section céramique de l'école fait partie de celles mises en place par Malvaux dans son programme d'encouragement à l'artisanat - des volontés d'Artisanats (23) - et, conformément à d'autres aspects de sa philosophie et de sa pratique, il invite des personnalités établies à participer aux cours. L'une d'entre elles était Anne Dangar. C’était une femme peintre australien, devenu potière. Elle a vécu et travaillé dans la colonie utopique de Moly-Sabata, fondée en 1927 par le peintre Albert Gleizes.
Au cours de son séjour d'un mois à Mâcon, Anne Dangar a organisé des exercices sur les théories esthétiques de Gleizes, sessions auxquelles ont participé de nombreux élèves de l'école.  Elle leur faisait faire « des exercices de traductions sur les rythmes et sur les couleurs ... c’étaient certaines couleurs qui allaient avec d'autres, Moi, j'ai jamais appris ça. » (24)
La rigidité qu'elle perçoit alors dans un tel enseignement est contrebalancée par la personnalité d’Anne Dangar, avec qui elle noue une relation étroite, « ce qui m'intéressait, c'était la façon dont elle vivait et dont elle vivait son travail ». (25) Cette intégration presque mystique de l'art et de la vie a été vécue par Jacqueline Bouvet, lorsque, au cours des années suivantes, elle a rendu visite à Anne Dangar chez elle à Moly-Sabata. (26) 

Les groupes agricoles et artisanaux de Moly-Sabata
 

La communauté de Moly-Sabata avait été fondée par le peintre et son épouse Juliette le 1er novembre 1927 dans un batiment appartenant à Madame Gleize, à Sablons, sur le Rhône, à la limite de l’Ardèche. Cette communauté est un prolongement du « groupe de l’abbaye » ou « l'Abbaye de Créteil » (27). Ce groupe de l’abbaye était une première entreprise communautaire laïque que lui, Albert Gleizes, et quelques amis avaient fondée en 1906. La même année où ils avaient formé « L'Association Ernest Renan - Union des étudiants universitaires et des étudiants populaires pour le développement des œuvres d'éducation laïque. » (28) 
Imprégnée de la théorie du socialisme utopique, l'Association Ernest Renan était une sorte d'université populaire destinée à rassembler artistes, écrivains, intellectuels et leurs alliés naturels, pensaient-ils, les travailleurs. 
« L'Abbaye de Créteil » était un phalanstère d'artistes et d'écrivains qui considéraient le complexe urbain moderne comme une création bourgeoise, conçue pour piéger et exploiter les artistes car elle avait piégé les travailleurs dans une myriade de maux, dont le pire aurait été la corruption engendrée par approbation bourgeoise : (29)

 

' ... Pendant et après la guerre le problème de l'Homme se précise et se fortifie.  Et pour cause.  La peinture devient un moyen et non une fin.  Dans mes articles à partir de ce moment, je fais campagne pour l'Homme, je en garde l'artiste contre les spéculations, la publicité, l'esclavage de l'Homme en fin de compte ...' (30)

 

Avec Paris dominé par une forte réaction à l’encontre de ces idéaux d'entreprise et de construction révolutionnaire que Gleizes nourrissait et, étant donné le Salon de peinture et de sculpture, disait-il, était aux mains du conservatisme, l’aversion des Gleizes pour la ville a augmenté. Malgré son prestige considérable d'homme et de peintre, sa femme et lui se retirent à Serrières en Ardèche en 1923. (31) Développant des liens étroits avec ceux qui sont sensibles à ses idéaux sociaux, il s'implique plus étroitement avec « l'Union Intellectuelle », écrit et donne beaucoup de conférences en France, en Pologne, en Angleterre et en Allemagne. (32) A Serrières, ainsi que sur la propriété des Gleizes à Cavalaire dans le sud de la France, il poursuit ses propres recherches picturales, en plus d'explorer les implications pour l'art des domaines scientifique, philosophique, théologique, sociologique et historique. (33)

 

'... En 1925 j'avais eu le sentiment, qui devint vite une conviction, que les recherches des peintres cubistes ne pouvaient se dénouer que dans le retour à l'invariant traditionnel.  Le Cubisme était un état d'analyse qui, parti de la donnée conformiste (celle dénaturée par l'usage de la Renaissance : la description d'un milieu séparé de l'homme par les moyens extérieurs y convenant, l'espace, la perspective) devait lui tourner le dos complètement.

 

	1
	Volume (espace).

	2
	Analyse de l'image ou du spectacle, réapparition du temps, changement, succession.

	3
	Subordination au plan de la toile ou du mur devenant autre chose qu'un support pour l'image - sujet, le plan c'est l'objet de la peinture :  période empirique.

	4
	Période 

o l'empirisme tend à se muer en méthode, 

o le souvenir de l'image s'efface et s'affirme la domination du plan.

	5
	Aux mouvements de translation et de rotation du plan se joint enfin la couleur : valeur vivante de la peinture, le rôle de la couleur au repos (accords) et de la couleur en mouvement (fugue ou contre-point sur le caractère de l'arc-en-ciel).


 

A la poursuite de l'invariant traditionnel la peinture devait devenir par les conquêtes sur d’autres terrains et dans l’Histoire : à la poursuite de l'invariant traditionnel de l'Homme.  D`où mes essais de précision : Forme et Histoire, Vie et Mort de l'Occident (où il est question d'agriculture) et Homocentrisme (où je condense un peu plus. C'est ainsi que je réabordais le problème religieux après lui avoir été hostile quand je ne comprenais pas ce qu'il signifiait et que la Lettre me dérobait l'Esprit).  Le Moyen-Age et les époques historiques correspondantes m'apprirent beaucoup.

Ayant par moi-même compris certaines vérités je les retrouvais dans les textes qui les exprimaient sans commentaires et qu'on ne peut comprendre en partant des postulats renaissants ...' (34)

 

Pour Gleizes, toute pensée qui ne s'incarne pas dans l'action est morte et privée de toute signification réelle. En un siècle « profondément déchristianisé, et dans une France qui s'adonnait à une politique hostile au christianisme » (35), il devint totalement convaincu qu'une civilisation mécanisée, livrée à la spéculation et à la centralisation des entreprises n'était plus viable. (36) Une alternative, une société rurale - fidèle à la terre - contrôlée par une élite pauvre et consacrée au travail intelligent de la main, l'a amené à s'aventurer dans l'agriculture et à fonder « les groupes agricoles et artisanaux de Moly-Sabata ». (37) 'petit centre de désintoxication de notre époque qui a perdu la mesure de l'homme, ... pour aider des artistes de bonne volonté à reprendre les contacts avec les gens de la terre, restés fidèles, eux, à l'ordre des choses. (38)

 

A partir de ce moment, Gleizes a recherché cet « invariant traditionnel » dans une recherche approfondie sur de nombreuses formes d'art, séparées du XXe siècle dans l'espace et dans le temps ; arabes, celtiques, Menhirs gravés de Gavrin dans le Morbihan, la monnaie Gauloise et l'art du moyen âge, et malgré la complexité, le résultat était pour lui simple : 

'... 'C'est la découverte de l'Homme-en-acte, de l'Homme de métier, image du Créateur ex nihilo.

C'est la reprise de possession de l'ouvrier par la connaissance de la technique de son métier - connaissance partant d'un principe commun à toutes les techniques et prenant un caractère propre du fait de la personnalité de chaque matériau ...' (39)

 

     Pour Gleizes, la « grande aventure » qu'est l'Art (40) n'était pas ce concept imposé au monde occidental depuis la Renaissance, mais celui dans lequel l'homme n'était pas perçu comme un spécialiste partiel mais comme une totalité, dans laquelle il n'y avait ni 'un 'art mineur' et un 'art majeur’ ; d'ailleurs il n'y a pas l’esthétique : il y a partout et dans tout, l'action humaine.' (41)  Il n'y avait pas d'esthétique au sens où on l'entendait au XXe siècle, les cathédrales, les églises, la sculpture et la peinture du Moyen Âge ayant toutes été créées par des artisans, artisans appartenant à une communauté passionnément amoureuse de l’absolu:'Cette passion marque les productions de ces époques, les productions ne sont que des moyens, pour les individus qui les réalisèrent et pour les sociétés qui les inspirèrent, de s'élever jusqu'à Dieu.' (42)  Réfléchissant au concept de « l'Artiste », dont le sens moderne, selon lui, n'était apparu dans le dictionnaire de l'Académie que récemment en 1762, il l'a mis en contraste avec sa signification antérieure, 'simplement et plus humainement 'l'ouvrier passionné' 'l'homme, qui a appris lentement un métier, qui en connait les secrets et qui, grâce à lui, crée un univers formel à sa taille et selon sa nature ; 'avec toute sa passion', c'est-à-dire avec tout son amour.' (43)

 

Attirer les jeunes artistes loin de la fertilisation perpétuelle du milieu parisien, les isoler au cœur de la campagne, à six cents kilomètres des expositions, des concerts, des éditeurs, des petites cliques, des causeries et des potins, était considéré par beaucoup comme un outrage, et accueilli avec perplexité par plusieurs de ses amis, 'Gleizes est atteint de Mystique agricole disaient quelques-uns de ses amis bienveillants et amusés.' (44)  À l'automne 1927, les premiers artistes, artisans et jardiniers étaient arrivés, s'installant dans la longue maison basse et irrégulière des bords du Rhône. Les règles de la communauté précisaient les détails de leur vie en commune suivant les doctrines de Gleizes: la redécouverte du rythme de la Nature et de la fonction microcosmique de l'homme. (45) Pour survivre grâce à la pratique de l'agriculture et de l'artisanat, Gleizes a fourni des terres et des ateliers; 'N'importe quel artisan qui réalise un objet en observant les régles de son métier agit et, par cela même, est une image authentique de Dieu.' (46)  La proximité des potiers traditionnels, eux-mêmes fidèles à la terre, à Saint-Désirat, à sept kilomètres environ, a rendu inévitable l'installation d'un atelier de poterie à Moly-Sabata : 'Dans l'action du potier, la cause, le potier est inséparable de son acte, le vase, l'effet ... Le potier qui fait un vase agit comme le Créateur a crée le monde.' (47)

 

Ce n'est qu’après l'arrivée d'Anne Dangar «ma fille spirituelle » (48) le 21 mars 1930 que, selon Gleizes, la communauté atteindra sa plus grande dimension. 
'... Elle a tout quitté, en 1929, son pays, sa famille, sa situation confortable matériellement et moralement, pour venir vers moi, m'apportant sa confiance et son talent et devenant vite l'âme de Moly-Sabata...' (49)

 

D'origine irlandaise, Anne Dangar, fille d'une riche famille australienne, a enseigné à la School of Art de Sydney. Une étude des œuvres de Cézanne l'a convaincue que tout ce qu'elle avait appris des impressionnistes, tout ce qu'elle enseignait à ses élèves, manquait de construction, 'pour moi beaucoup plus profonde, plus traditionnelle - elle me frappe et me retient (dans) un calvaire breton ou une haute croix d'Irlande.' (50)  
Économisant pendant deux ans, elle est venue à Paris pour devenir l'élève d'André Lhote « pour étudier l'art moderne » de l'école (de) Cézanne. (51) Son étude du cubisme a conduit à un intérêt particulier pour les peintures de 1910-1912,'C'était la période de grands espoirs, d'énorme courage, et dans les tableaux de Picasso et Braque, on voit qu'ils ont eu des premières apparitions de La Lumière et (de) l'Unité, que notre cher Maître (A. Cleizes) a maintenant restaurées à la peinture.' (52)  Profondément affectée par les écrits de Gleizes, sa propre rencontre avec l'artiste et sa participation éventuelle à la communauté de Moly-Sabata est en soi, quelque chose qu'elle a apparemment perçu comme mystique :
 

'... Je suis venue en réponse d'une prière désespérée après avoir pensé des tableaux de Gleizes qui m'avaient tellement frappée quand j'étais à Paris.  Quatre jours après cette prière, j'ai reçu un télégramme de Gleizes (Je (ne) l'avais jamais vu, ( je ne lui avais jamais écrit ) me disant de venir.  Le soir même de cette prière mon amie Grace Growley avait lu une lettre que j'avais écrite à M. et Mme Gleizes.

Dans cette lettre j'avais dit comme j'étais enseignée par (La peinture et ses Lois) mais oh ! je l'ai trouvée si difficile à comprendre et j'ai demandé d'aller prendre des leçons de Gleizes avant de retourner à Sydney.   En entendant ma lettre M. Gleizes a dit : (Mais elle est déjà ici. La distance ne compte pas.  (Comment pouvais-je hésiter en recevant ce télégramme ?  Deux heures plus tard j'ai répondu que je viendrai, mais j'avais une situation très importante (lre. assistante professeur à l'Ecole d'Art de Sydney) et un cours privé de vingt-trois élèves le mercredi. J'avais besoin de donner avis le même après-midi à tout le monde, mais j'ai promis d'attendre trois mois pour (donner) à l'école (le temps) de trouver un jeune professeur, et (de) mettre le 2 assistant au courant...' (53)

 

Totalement convaincue de la validité des idéaux sociaux et esthétiques de Gleizes, elle travaille avec et pour les potiers traditionnels de Saint-Désirat et les paysans du quartier, réalisant des poteries utilitaires (Fig.199, grandes assiettes aux décorations inspirées des peintures de son mentor (Fig.200), ainsi que des figurines et santons qu'elle apprit aux enfants des villages, Serrières et Sablons, à fabriquer, 'l'école pour les enfants du village a montré combien le sens artistique est une chose répandue et combien il pourrait étre utilisé pour donner à chaque existence la valeur et le luxe auxquels elle a droit.' (54)  Résistante à l'exposition, c'est avec beaucoup de réticence que la communauté finit par permettre qu'une sélection de ses œuvres soit exposée au Petit Palais, en 1938 : 

'... des céramiques et des tissus sortis des ateliers de Moly-Sabata ... ce ne sont pas des fantaisies, mais de nobles ouvrages, en d'honnêtes matières, des formes traditionnelles, des décors heureusement exempts de toute vulgarité imitative.  Et ce qui doit nous réjouir au plus haut point, c'est que les auteurs de ces ouvrages, dont la plupart sont d'Anne Dangar, ne voulaient pas que ceux- ci fussent montrés à Paris ...' (55)
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Fig.199
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Fig. 200

Pour Anne Dangar, l'acceptation par les potiers locaux, qui lui ont demandé de fabriquer un pot à placer sur la tombe d'un collègue décédé, a été plus importante que l'acclamation obtenue dans les galeries de la capitale, `` Je suis heureuse de savoir que ces potiers estiment mon travail ». (56) Dédaignant les cours de l'école d'art et les étudiants qui recherchaient un succès immédiat, 'les écoles de poterie sont les mensonges d'une époque qui a perdu toute la verité' (57), Elle choisit de créer des poteries 'très rustiques, - aussi près de la terre que possible.' (58)  Son existence temporelle et spirituelle était inextricablement liée à son art, 'Oh mais c'est bon de travailler dans le silence dans le nom du Seigneur !  Je (ne) fais que des petits pots en terre, mais c'est un si grand honneur de travailler la terre - de donner naissance à ces enfants faits avec amour' (59) 'Je fais mes pots dans mon coeur avant de les faire naître ... Souvent ils sont très imparfaits, car je suis désireuse (de) leur donner la vie que je néglige leur beauté extérieure'. (60)  'C'était bon d'être seule dans la nuit à côté de ce petit feu qui allait terminer mon travail.' (61)  Pour ses élèves, les enfants de sept à douze ans des villages, dont le travail devait également paraître au Petit Palais, son souci était le même, 'comment puis-je figer la passion créatrice de mes élèves quand je crois que c'est la chose Divine en eux qui les fait différent des animaux et de la machine.' (62)

 

En 1938, l'expérience de Moly-Sabata semble avoir confirmé la décision de Gleizes : 

'... C'est pour le peuple, les paysans de leur entourage qu'ils entendent travailler.  Et les paysans ... ravis de voir renaître les vieux ateliers régionaux, ne les laisseront plus mourir. Moly-Sabata n'est pas un refuge, mais un foyer vivant, un centre très actif, un rayonnement : les enfants des villages voisins viennent s'y amuser à dessiner et à chanter, et leurs parents ne se refusent pas davantage à participer aux fêtes locales dont les artistes revenus à la terre ont su ressusciter la tradition ...' (63)

 

     Pour Jacqueline Bouvet, la philosophie qui se dégageait dans sa relation avec Anne Dangar, et qu'elle finira par amener à La Borne, était forcément différente de celles de Jean Lerat et d'André Rozay, voire de celle de François Guillaume lui-même. C'est surtout le rapport qu'entretenait l'Australienne avec son travail, les choses qu'elle faisait et son intégration totale dans sa vie qui lui avait fait la plus grande impression. (64)  La poterie utilitaire d’Anne Dangar, 'pour la vie courante, pour la quotidienne' (65) n'avait pas résulté d'une simple réplication des formes de ses voisins artisans potiers, mais émanait d'un désir d'assimiler le «sens» de la tradition qui avait conduit à leur développement. À une époque où ces formes utilitaires traditionnelles étaient remplacées par celles de l'industrie, la poterie fabriquée à Moly-Sabata 'qui était utilitaire et qui était belle' était 'très contemporaine' (66), fabriquée pour placer 'l'homme en relation dans sa vie quotidienne avec un objet qui était d'une pensée très saine.' (67)  Dès sa première rencontre avec Anne Dangar en 1940, des contacts croissants avec elle, et une compréhension approfondie de tout ce qu'elle avait assimilé à la philosophie de Gleizes, ont contribué à façonner la résolution de la jeune potière qui allait bientôt contribuer à l'entreprise Guillaume à La Borne.:
 

'... elle m'a beaucoup influencée, non dans ce qu'elle faisait mais dans cet état de relations ... c'est ça qui était important, et moi, j'ai commencé par avoir le désir, comme elle, de m'installer à la campagne et de rassembler les gens pour dire des choses à l'intérieur des matériaux, et si nous, on sait les faire sortir, on va vous parler de tas de choses, on aura des rencontres ...' (68)

 

Une rencontre avec Gleizes lui-même l'aida également à comprendre les théories qu'il avait énoncées dans ses écrits, à la suite de sa recherche des universaux sous-tendant l'art des diverses cultures, et en particulier celui de l'art du Moyen Âge; un art dont l'organisation avait ses racines dans l'organisation de sa société, un art qui transmettait une énergie et auquel on était obligé de réagir,'on n'a pas seulement à regarder la sculpture seulement dans ses apparences, mais il y avait aussi cette espèce de force, de lecture.' (69)  En outre, l'histoire plus récente de la céramique française, stimulée par la révélation de la céramique japonaise à l'Exposition universelle de 1878, avait eu ses têtes d’affiche avec des personnes telles que Lenoble, Decoeur, Serré, Beyer, 'qui ont travaillé la terre en relation avec, non pas la peinture, mais l'Art Décoratif - la pièce unique, c'est à dire, qu'à cette époque là, il n'était pas question d'artisanat, non, pas du tout, la terre faisait partie de l'art décoratif ... Cette époque de l'Art Décoratif me paraît très importante ... Et nous, si vous voulez, on s'est situé à ce niveau là - en quarante ...' (70)

 
 
Juillet 1943 – L’arrivée à La Borne de Jacqueline Bouvet
 

Jacqueline Bouvet a effectué une courte visite au village en juin 1943 et, à la fin du mois, François Guillaume était en contact écrit avec elle, pour établir les termes de la collaboration proposée à un niveau plus formel. L'informant qu'il avait déjà pris des dispositions pour louer un atelier où elle travaillerait avec Jean Lerat et André Rozay, il lui a suggéré qu'elle pourrait arriver le plus tôt possible », le 1er juillet serait une bonne date. (71)  Initialement embauché pour une période d'essai de trois mois, 'qui vous permettra de vous rendre compte des possibilités d'un métier en partie nouveau pour vous, cependant de mon côté j'aurais pu me prendre compte des possibilités d'une collaboration', (72) il a esquissé une série de thèmes pour lesquels, sans inhiber ses propres facultés d'imagination, elle pourrait, dans l'intervalle, développer quelques idées :
 

 '... 1. - Articles d'utilité courante: coquetiers,  services à thé (verseuses, sucriers, crémiers, tasses et soucoupes), services à déjeuners ( trois dimensions de pots, tasses et soucoupes à déjeuners ), pots à confiture, saladiers, soupières, assiettes plates, creuses et dessert, dessous de plats, dessous de carafes, etc ...

 

2. - objets de décoration: vases, coupes, pots à tabac, petites sculptures décoratives utilisant simplement des éléments tournés

 

3. - objets construits d'éléments tournés et reguliers tels que calvaires (à petite échelle pour faire l'expérience d'objets plus importants), objets de table faits d'élements tournés juxtaposés, jardinières, chandeliers, plats à hors d'oeuvre, etc ...' (73)

 

De plus, il est clair que la pratique établie de Guillaume de collaborer au processus de conception devait être poursuivie dans ce cas : 
'... Quand vous aurez préparé une série de dessins sur les thèmes ci-dessus nous examinerons ensemble ce que vous avez fait et nous verrons ce qu'il y aura lieu d'éxécuter ou de modifier ou de laisser ...' (74)

 

Enfin, il conclut en expliquant un facteur commercial qui, une fois mis en œuvre, doit inévitablement influencer le caractère de l'œuvre produite par Jacqueline Bouvet : 

'... Il conviendrait de ne pas trop pousser dans le sens de l'objet simple car la cuisson d'un tel objet me coûte aussi cher que celle d'une pièce sur laquelle on a passé de nombreuses heures de travail, c'est à dire que dans les conditions actuelles le prix de revient de l'objet simple est presque prohibitif ...' (75)

 

La lettre est significative à plusieurs égards. Tout d'abord, c'est le seul document rédigé par François Guillaume où il donne une quelconque indication sur la nature du travail qu'il aurait souhaité faire dans sa poterie. Deuxièmement, puisque les catégories 2 et 3 de ses thèmes correspondent précisément aux types d'articles déjà fabriqués par Lerat et Rozay, il est évident qu'il espérait que Jacqueline Bouvet pourrait utiliser ses compétences en poterie pour produire les types d'articles énumérés dans la catégorie l, à savoir, articles utilitaires. Troisièmement, comme le précisaient ses notes pour son catalogue de l'exposition de 1935, il était fermement convaincu que c'était en recourant à l'utilisation de moules qui avait conduit à une dégénérescence des objets décoratifs des anciens potiers de La Borne, donc son accent dans chaque catégorie, et en particulier pour les types d'articles de la catégorie 3, est sur l'utilisation de formes et d'éléments tournés. Dans sa réponse du 1er juillet, Jacqueline Bouvet a répondu: 

'... J'ai bien reçu votre lettre de 26 Juin.  Je suis d'accord avec vous pour les conditions de travail.  Je ferai tout ce qui me sera possible pour que mon travail répondre à ce que vous désirez ...' (76)

 

Dans sa lettre du 26 juin, Guillaume avait indiqué quelques problèmes pour fournir un logement et des repas appropriés, mais grâce aux bons offices de Jean Lerat, ceux-ci ont tous été résolus le mercredi 21 juillet 1943 lorsqu'elle est arrivée à La Borne où, après avoir logé au domicile de maître d'école pendant une courte période, elle s'installe finalement dans celui de Valentine Chameron. (77) 
Le nouvel atelier à  La Borne, 1943
 

Avant de s'intéresser à la propriété Foucher-Chavet l'année précédente, Guillaume avait déjà fait des ouvertures auprès de Madame Camille Talbot-Senée en vue de lui louer sa poterie alors inactive. Après la mort de Gabriel Talbot en 1932, la propriété avait continué à fonctionner pendant une courte période mais sa situtuation financière avait été gravement ébranlée par le retrait de leur client le plus important, le grossiste, Phillipon et Bruchet de Limoges. La production a cessé lorsque le fils unique de la famille, Henri Talbot, a décidé de quitter La Borne et l'industrie traditionnelle, pour finalement s'établir comme boulanger à Gommonvilliers (Seine et Oise) avant d'être mobilisé pour servir pendant la Seconde Guerre mondiale. Peu de temps après avoir entamé sa collaboration avec Jean Lerat, Camille Talbot avait proposé de louer l'ensemble de l'entreprise à Guillaume au prix de 3 500 francs par an. (78) 

 

'... Si mon fils n'était pas prisonnier, je suis persuadé qu'il mettrait sa boulangerie en gérance pour s'occuper de la poterie qui est intéressante en ce moment. Malheureusement, je ne puis compter sur lui et je louerais volontiers cette fabrique ...' (79)

 

     En 1941, les installations disponibles dans la propriété Talbot-Senée étaient celles qui convenaient le mieux à une poterie traditionnelle entièrement organisée, plutôt que l'unité de production relativement petite alors exploitée par Guillaume :

 

1. - `...  La moitié du grand four, c'est-à-dire le droit de cuire une fournée sur deux.

2. - Le quart du petit four.  C'est à dire le droit de cuire une fournée sur quatre.

3. - l’atelier situé près de ceux de M. Bedu avec un tour électrique, une tour à bâton et aussi un tour à pied.

4. – l’atelier avec 2 roues à bâton.

5.- l’atelier séchoir à côté du grand four avec la bouche du four.

6. - la pièce logeant pots et ustensiles pour enfourner.

7. - la pièce logeant les cadres pour les expéditions.

8. - le terrain renfermé “Le Parçon" pour déposer la marchandise.

9. - le terrain pour mettre la réserve de bois et de bourrées ...' (80)

 

À la fin de 1942, c'était le deuxième atelier, n°4 ci-dessus, qui avait été loué par la Chambre des Métiers à Orléans, et dans lequel ils avaient construit le petit four pour Paul Beyer.

 

Les négociations recommencèrent au deuxième trimestre de 1943, date à laquelle Henri Talbot était revenu de captivité pour reprendre ses affaires à Gommonvilliers. Le 2 août, un accord a été trouvé et un acte officiel, signé par Camille Talbot et ses cinq enfants et les conjoints de ses quatre filles, a légalisé la location à François Guillaume de : 

 '... un atelier de poterie situé à La Borne d'en Bas commune d'Henrichemont, attenant à un hangar à M. Armand Bedu, Grenier au-dessus et le matériel ci-après deux roues à bâtons ...'

 
Enregistrée à Aubigny-sur-Nère le 16 août 1943, la convention autorise Guillaume à louer la propriété à partir du 24 juin 1943, pour trois périodes consécutives de trois ans chacune. (81) Neuf conditions étaient attachées, couvrant principalement le paiement des impôts, des assurances, etc., mais deux nécessitaient une attention immédiate. À part les deux tours indiquées dans l'acte, l'atelier, une fois occupé, ne contenait rien d'autre et, en plus, s'était détérioré matériellement depuis la dernière utilisation. (82) 
Les conditions 1 et 3 obligeaient Guillaume à louer l'immeuble tel quel et à entreprendre toutes les réparations nécessaires. (83) En août, lorsqu'il est finalement occupé, Jean Lerat, écrivant sur la vétusté du lieu, demande à François Guillaume de faire son possible pour obtenir de nouvelles vitres, car le menuisier local, Joulin-Foucher, avait refusé d'installer les cadres si le verre était non disponible, 'pas des vitres, pas de menuiserie.' (84) 
'... C'est bien ennuyeux, car le temps s'est rafraichi considérablement et le vent souffle en plein la fenêtre, nous sommes tous gelés ...' (85)

 

Cela a été rapidement effectué, de même que d'autres travaux tels que l'installation d'un poêle et d'une cheminée et d'une « cloison », d’une clôture, pour isoler la propriété et la protéger des éléments. (86) 

La production de Jean Lerat: mars - décembre 1943
 

Dans la période qui a immédiatement précédé l'arrivée de Jacqueline Bouvet, le modèle de productivité de Jean Lerat avait changé de celui des mois précédents, laissant désormais plus de temps à ses conceptions purement sculpturales. Bien que produisant vingt-neuf vases et quatre coupes, la majeure partie de son temps a été consacrée au petit groupe figuratif ‘Grande Mère racontant le Chat Botté’ (Fig.201) et à la grande figure de St. Martin. (Fig. 202) Bien que dans ce cas, la base finement sculptée semble avoir été tournée sur le tour, la figure elle-même est réalisée en utilisant les techniques de sculpture conventionnelles de Lerat, modifiées pour répondre aux besoins de la céramique.
En revanche, le reste des pièces, dix en tout, est une réitération de figures tournées au tour, dont il avait exploré le potentiel l'année précédente. Dans le 'Couple d'amoureux' (fiche 160) et les deux « Danseuses » (fiche 161) les figures féminines ont d'abord été réalisées sur le tour, avant d’être modifiée par modelage. (Fig.203) 
On peut démontrer que la même chose s'est produite pour la ‘Tricoteuse’ (fiche 163) et la ‘Peau d'Ane’ (fiche 165), alors qu'un doute est possible pour le corps principal de la Vierge dans la fiche 164. 
Les trois « Bouteilles » de la fiche 172 affichent un recours supplémentaire à cette technique, les figures « Cantinière » et Noé se fondant presque exclusivement sur la pureté de la forme tournée, ne nécessitant que des ajouts minimes pour compléter la figure, par opposition au vigneron avec son panier chargé, où un modelage marqué de la forme originale de la bouteille a été requise. (Fig.204) 

Suit une période de baisse de production, entre la cuisson du 5 juillet et celle du 8 septembre, et dans laquelle une seule pièce, la Femme et l'Enfant de la fiche 178, (Fig.205) semble tendre vers une simplification beaucoup plus grande de la forme. Pour le reste, sa production est presque également répartie entre des vases et des coupes et seize sculptures, toutes sauf une, un calvaire en dalle (fiche 180) dérivant de formes de base réalisées sur le tour. Deux d'entre elles, une autre « Tricoteuse » et une « Vierge à l’enfant » (Fig. 206) sont basées sur des modèles antérieurs. Comme le montre la fiche 186, c'est sur ce dernier thème qu'il revient une fois de plus en trois versions dans lesquelles la forme tournée est presque cachée dans un flux de modifications et de modélisations supplémentaires. (Fig.207) Ce manque de résolution entre le maintien de la pureté de la forme initiale et son masquage par modelage est moins évident dans les neuf bouteilles décoratives de la fiche 184. (Fig.208) Trois en particulier, plus sobres en décoration, tendent à se rapprocher plus étroitement du type de fontaines produites près d'un siècle auparavant par Marie Talbot.
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Fig. 208
L’ Atelier de Guillaume:

 

Suite à son arrivée à La Borne, Jacqueline Bouvet rejoint Jean Lerat et André Rozay chez Bedu, avant de déménager dans l'atelier nouvellement acquis de Guillaume en août 1943. Le 18 septembre, un certain nombre de pièces, fabriquées par les trois, étaient incluses dans une cuisson enregistrée dans le registre de Guillaume. Ces pièces lui sont remises le 15 octobre. Elles montrent clairement la diversité qui commençait à s'introduire dans l'entreprise. D'après le grand livre et les fiches, l'œuvre d'André Rozay peut être divisée en deux catégories, quatre sculptures et un nombre égal de pièces tournées, qui comprenaient deux vases, une assiette et un pichet. (Fig. 209)
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Fig. 209
Comme Rozay n'a appris à utiliser le tour du potier que bien plus tard, il est probable que ceux-ci aient été fabriqués par Lerat ou l'un des employés de Bedu avant de les décorer. Le reste est modelé, et bien qu'un certain nombre d'entre eux soient enregistrés dans les fiches, seuls cinq sont inscrits dans le registre - « Sabotier », « Canards », « Chevaux » et deux sujets sans titre. (87) Ces entrées sont accompagnées de prix de vente, à l'exception des petits chevaux qui sont désignés comme modèles, vraisemblablement des essais pour discussion avec Guillaume avant de se lancer dans des sculptures grandeur nature. Il est peu probable que ceux-ci aient été réalisés puisque, dans le courant du mois de novembre, Guillaume a dit à André Rozay qu'il souhaitait mettre fin à leur collaboration. (88) 

Rien dans le dossier n'indique les raisons de Guillaume concernant ce licenciement, mais en tant que communiste avoué, Rozay, sans pièce d'identité ni carte de rationnement, et se cachant des forces d'occupation, ‘La présence d'un 'réfractaire' « n’était pas pour tranquilliser certains Bornois ». (89) 

C'est à cette raison que Rozay attribue son départ de l'opération François Guillaume. Mais André Rozay est resté à La Borne, résidant avec Lerat dans la maison que ce dernier avait louée à Camille Talbot-Senée, et embauché par Alphonse Talbot-Leclerc, avec qui il devait rester, acquérant ainsi toutes les compétences du potier traditionnel bornois (90). 

Il les utilisera simultanément et progressivement pour exploiter les types de possibilités créatives qui avaient pris racine dans l'atelier de Guillaume. 

 
La production de Jacqueline Bouvet : 1943
 

Quatre dessins soigneusement préparés, apparemment suite la demande de François Guillaume dans sa lettre du 26 juin, et huit feuilles de croquis, sont autant de preuves visuelles du travail réalisé par Jacqueline Bouvet pendant ses premières semaines à La Borne. Certaines informations supplémentaires sont fournies par le grand livre de Guillaume, mais comme il s'agit manifestement d'un enregistrement de ventes, les articles indiqués ne représentent qu'une partie de sa production.

 

Les dessins préparés, tous des « Surtouts de Table » sont manifestement des présentations formelles par leur lettrage, leur rendu de forme et de mise en page, manifestant un sens développé du design. (Fig. 210) Dans les trois cas, ils sont composés de larges plats qui forment un socle ou une cuvette pour les surtouts de table décoratifs basés sur des formes animales ou humaines, deux de chaque. 
Cependant, une classification alternative est possible, puisque dans chaque catégorie, la figure ou l'animal est soit modélisée, soit composée d'éléments tournés. Que ce soit une continuation de certaines de ses idées antérieures, ou résultant d'influences reçues lors de sa visite préliminaire à La Borne, « La Bergère » (fig. 21l) révèle déjà une certaine parenté avec les objets décoratifs traditionnels du village. Le 'Coqs', (Fig.212) une composition de cônes tournés, montre une disposition à utiliser la même technique dans la veine moderne. 
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Fig.212

  Deux autres feuilles non datées de dessins d'esquisse accompagnent ces plus finies. Chaque thème développé, bien que composé d'un certain nombre de formes jetées ou modélisées indépendantes, est clairement conçu comme un groupement sculptural (Fig.213) et, avec les ‘surtouts de table’, illustre l'approche décorative adoptée par Jacqueline Bouvet avant son emploi par François Guillaume.
Comme il avait été indiqué dans sa lettre du 26 juin, la discussion de ces idées a dû avoir eu lieu avant qu'elle ne commence à travailler à La Borne, et dans son entrée de registre pour la ‘cuisson du 18 septembre’, vingt-deux de ses pièces sont enregistrées comme ayant été vendues. Ceux-ci comprennent des vases, des pots de tabac, des ensembles de hors-d'œuvre, des services de bière, des bouteilles d'huile, des pichets, des coupes, des bouteilles décorées et d'autres formes. (91) De telles pièces se retrouvent dans les huit feuilles de croquis qui, contrairement aux fiches de Jean Lerat, ne sont pas numérotées et ne portent que l’indication de date ‘1943’ ou ‘1944’ comme indication de leur période de production. On ne sait pas si elles représentent les formes finies ou simplement des projets de création.

À l'examen, la plupart des pièces peuvent être classés comme appartenant aux thèmes n°2 et n°3 de la lettre de juin de Guillaume ; 
la seule exception étant les ‘Services à hors d'œuvre : coquetiers qu'il avait inclus dans le thème n°1, à savoir « articles d'utilité courante ». (92) Bien qu'ayant une finalité utilitaire précise, chacun est avant tout conçu comme un objet dans lequel ses valeurs décoratives supplantent son intention fonctionnelle. Les petits « paniers - pique fleurs », de 1943 à 1944, et « cloches à fromages » sont de simples formes tournées ornées de décorations percées ou estampées, et de formes animales ou figuratives modelées.  (Fig.214)
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Fig.214

Les deux types de pièces qui présentent une parenté étroite avec celles des traditionnelle décorative du village sont les « pots à tabac » et les « bouteilles ». Les premiers, exécutés en 1943 et 1944, sont pour la plupart des bols, avec leurs couvercles ajustés décorés de formes animales ou de personnes modelées. (Fig.215) Même si ces bouteilles ne dégagent pas l’ironie des flacons de Marie Talbot, ces ‘bonnes femmes’ de Jacqueline Bouvet sont à fond large, avec des corps élancés, transformés en jeunes filles par l'adjonction de membres, de têtes comme bouchons et d'une gamme de motifs. Cette propension à la décoration transparaît à nouveau dans quatre idées de « crèches », toutes réalisées en 1943. Un seulement est composé d'un groupe de figures uniques, les autres représentant soit une Vierge à l'Enfant stylisée dans un simple berceau ou, accompagnés d'un Saint Joseph, placés dans le compartiment central concave d'un triptyque, flanqués de niches contenant les bergers et le Magi. Cette structure, techniquement exigeante, est, contrairement au thème similaire traité par Jean Lerat, beaucoup plus élaborée dans son utilisation de l'ornementation et, sans aucune influence extérieure. François Guillaume lui a donné la liberté d'exploiter plus facilement ses propres instincts créatifs. . (Fig. 216) 
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Fig.215
Le conflit apparent entre les trois thèmes de Guillaume, l'acceptation par Jacqueline Bouvet de ceux-ci comme indiqué dans sa réponse écrite, et la négligence presque totale du thème n° l : ‘ articles d'utilité courante’ s'explique par l'incapacité des grands fours à prendre de telles marchandises :

 

'... Moi, je n'ai pas pu faire de l'utilitaire puisque d'abord les grands fours ... il n'était pas possible ... le monsieur qui nous a payé, a payé pour cuire une tasse plus chère que la tasse elle-même ... Nous ?  On a été entrainé à faire des objets.  On a été entrainé au lieu de faire une tasse, on a fait un petit pot couvert sur lequel on a quelque chose, un décor ou un personnage, pour que quand les gens achètent cette forme, il  y ait une petite histoire qui commence, et que eux pouvaient poursuivre ...' (93)
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Fig.216

Vivant dans la maison de Valentine Chameron, Jacqueline Bouvet était en contact immédiat avec la tradition Talbot, et sur son chemin vers ``Les Grandes Poteries '' chaque jour elle passait la maison et l'atelier d'Alphonse Talbot, l'un des rares maîtres potiers restants en le village : 

'... Le petit chemin que j'empruntais pour aller les rencontrer dans leurs lieux de travail reste dans mon souvenir sans commencement ni fin, juste un passage, l'instant d'un présent où on perçoit confusément que quelque chose peut changer, que le mot 'avant' prend un sens dans le va-et-vient des journées.  Je me sentais à la lisière d’autres moments et je ne doutais pas que ceux que j'avais connus m'aideraient à les construire ...' (94)

 

Malgré la guerre, la vie à La Borne et dans ses environs immédiats a été facilitée par la disponibilité des fruits et légumes disponibles dans les petits jardins potagers, que la plupart des habitants cultivaient, et dans les fermes voisines. La générosité de ses voisins a rendu la vie au village beaucoup plus facile mais, pour une jeune femme, habituée à la vie citadine, sa structure offrait de nouveaux défis :
 

'... Je ne fixais aucune durée à mon séjour ; je me trouvais bien dans ce lieu et pourtant je me considérais comme étrangère à cette communauté, à ce lieu si fortement organisé où tous les gens étaient plus ou moins cousins, ayant entre eux beaucoup d'histoires que je ne connaissais pas   vraiment.  J'étais une étrangère attentive et curieuse.  L'accueil des gens fut d'abord réservé.

Cela me plaisait, je devais faire les premières démarches ...' (95)

 

L'opportunité de nouer de tels contacts et de saisir le sens de la vie dans une communauté aussi rigoureusement organisée était un passage obligé pour produire un travail qui serait disponible pour des cuissons spécifiques des « grands fours » auxquels Armand Bedu avait accès. 

'... J'étais tout à la fois au plaisir, à la difficulté, à l'angoisse même du travail à faire.

Mon travail, ma vie s'organisaient parallèlement à la présence forte et régulière des artisans.

Ils me communiquaient l'exigence d'un rythme à maintenir et leur savoir-faire ...' (96)

 

On observait aussi un tel rythme dans les allées et venues des charrettes tirées par des chevaux qui, soit amenaient la terre issue des fosses d'argile, soit transportaient les articles finis à la gare d’Henrichemont ; dans l'activité du bûcheron qui défaisait et refaisait les tas en une avancée régulière. Au rythme de coups secs et précis, il éclatait en un ou plusieurs morceaux. ' (97) Dans les nombreux ateliers dans lesquels elle a pu pénétrer ‘aussi discrètement que possible’ (98), un rythme similaire régnait : 
'... Je suivais avec plaisir, gourmandise même, les gestes répétés, precis, jamais gratuits ni précipités, très près du service à rendre avec lesquels le potier tournait les grands saloirs ou les plus petites pièces. ...  Tout le corps accompagnait à son lancement, la tête se balançait, accompagnait la forme dans sa montée, la progression se faisait en plusieurs temps comme une respiration à reprendre.  La pièce gardait dans son profil l'intimité de ses élans rythmés ...' (99)

 

Dans la même veine que sa réaction à Anne Dangar et à son travail, Jacqueline Bouvet était plus intéressée par le modèle d'existence qui donnait vie aux formes traditionnelles que par le désir d'être influencée par les formes elles-mêmes. Tout en admirant la manière dont ils répondaient aux buts pour lesquels ils avaient été réalisés, elle se rendit compte que son propre travail n'avait pas à répondre à la même demande que celle des artisans du village ; il s'organisait différemment.  Eux-mêmes posaient sans agressivité mais souvent avec une pointe d'ironie, la question de son sérieux.' (100)
CHAPITRE XVI
 

 
LE RENOUVEAU DE LA BORNE: 1944
 
Au cours de l'année 1944, année de la fin de la guerre en France, cinq autres enregistrements ont été effectués dans le registre des ventes de Guillaume : en janvier, avril, juin, septembre et octobre. Contrairement à l'année précédente, il n'est pas fait mention des cuissons, bien chaque entrée semble correspondre à une cuisson de la production de l'atelier dans le « grand four » d'Armand Bedu. Pour le mois d'avril, Guillaume a enregistré la vente dans ses locaux de trois œuvres réalisées par André Rozay. Sinon, toutes les autres ventes concernent des pièces de Jean Lerat et Jacqueline Bouvet, le tableau 9 montrant le montant des ventes pour chacun. 

                                                           

 
	Mois
	           Lerat
	         Bouvet
	        Rozay

	Janvier
	   13,860 fcs.
	7,785 fcs.
	

	Avril 
	17,930 fcs. 
	 15,609 fcs. 
	3,500 fcs.

	Juin
	7,175 fcs.
	5,585 fcs.
	

	Septembre
	9,595 fcs. 
	5,120 fcs.
	

	Octobre
	15,215 fcs.
	5,375 fcs.
	


Table 9
La baisse des ventes qui est évidente en milieu d'année peut être attribuée à deux facteurs, dont l'un avait un impact sur la nation dans son ensemble, à savoir, ‘La débâcle allemande’, la retraite vers le nord au milieu de l'année de des troupes allemandes. En découlait la préoccupation de la famille Bouvet qui, plus au sud à Mâcon, avait demandé que leur fille retourne à Macon. En conséquence, Jacqueline Bouvet a été contrainte de s'absenter du village pendant près de cinq mois, partant en mai et revenant dans le courant du mois d'octobre, (1) période qui est confirmée par son absence du Livre de Paye de la Maison Guillaume. 
 
La Production de Jean Lerat : 1944
 

Le tableau 10 est une analyse des fiches de Jean Lerat pour l'année 1944. Le fait que certains des vases et coupes des fiches 195 et 196 aient été enregistrés dans le registre des ventes comme ayant été vendus en juin permet de diviser sa production en deux périodes, : celle jusqu'à la fiche 197 incluse représente sa production pour le premier semestre de l'année 1944, le reste étant produit au moment où François Guillaume a effectué sa dernière entrée de vente en octobre.
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Table 10
 
Première période
 

Revenant à un thème qui lui est cher, Jean Lerat a exécuté trois sculptures de la Vierge à l'Enfant. Celles-ci, avec dix crucifix en forme de plaque basés sur des modèles antérieurs et réussis, étaient les seules œuvres sculpturales produites par lui au cours du premier semestre de l'année. Le reste de sa production se composait de vases, coupes et porte-parapluies. 

Dans les vases en particulier, une forme plus restreinte, avec des bandes horizontales. Dans d'autres pièces, une retenue similaire prévaut, la forme devenant l'élément esthétique le plus dominant, la décoration étant limitée en mettant l’accent sur les caractéristiques terminales telles que les bords.  C’est une esthétique similaire qu'il a apportée à l'exécution des trois « Vierges et enfants » de la fiche 197. La déformation prononcée de la forme initiale réalisée au tour qui est évidente dans les `` Vierges '' de la fiche 186 a été abandonnée, de sorte que le corps principal de chacune des figures reste une forme pure tournée, le sujet étant alors complété par de petits ajouts dans la forme des membres, de la tête et dans chaque cas, la figure de l'enfant. (Fig. 217)
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Fig.217
  
La production de Jacqueline Bouvet : janvier - mai 1944
 

Avant son départ pour Mâcon, Jacqueline Bouvet avait fabriqué des types d'articles similaires à ceux qu'elle avait produits l'année précédente avec, en plus, quelques petites pièces sculpturales. À l'exception d’une pièce, celles-ci ont tendance à coïncider avec le thème de la figure féminine unique ou de la « Vierge et enfant » sur laquelle Jean Lerat revenait périodiquement depuis un certain temps. 

L'une de celles de Jacqueline Bouvet, « jeune femme à l’enfant » est enregistrée dans le grand livre en avril, les deux autres, « Vierge à l'enfant au coq » et « Vierge à la chaise » sont inscrites en juin. 

L'examen des fiches de Jean Lerat, où certains croquis semblent être exécutés dans un style proche de celui de Jacqueline Bouvet, suggère la possibilité que le travail se soit développé en une coopération. Si une telle approche coopérative de l'exécution de certaines pièces a eu lieu, elle a été stoppée, puisque c'était à cette époque que Jacqueline Bouvet avait été rappelée à Mâcon par son père.

Jacqueline Bouvet: Absence de La Borne - mai à octobre, 1944
 

Écrivant à François Guillaume de La Borne, le 12 mai, Jacqueline Bouvet explique son désir de revenir à Mâcon pour une période qu'elle s'attend évidemment à être de courte durée, « j’espére pouvoir revenir d'ici une quinzaine ». (3) Cependant, reconnaissant l'incertitude de l'époque, elle a poursuivi : « Il est vrai que je n'ose faire des projets ». (4) La mise en garde était bien fondée, les haines engendrées pendant l'occupation ayant entraîné des représailles et des assassinats. Quelque temps après son retour, son père, Jean Bouvet « socialiste, résistant et pacifiste », a été assassiné par la Milice. (5) Restant pour réconforter sa mère, elle a voyagé avec elle pour séjourner chez des amis dans le Midi, avant de pouvoir envisager de rejoindre Jean Lerat à La Borne. Cela s'est avéré difficile en soi puisque le conflit avait dévasté le système de transport, et ce n'est que lorsque les trains ont recommencé à circuler qu'elle a pu se rendre à Bourges, en empruntant le premier train disponible à travers Lyon et Nevers, pour arriver finalement au village en octobre 1944 (6) 
 
L'École des Beaux-Arts, Bourges – L’acquisition du premier four
 

Entre-temps, Jean Lerat continue à travailler seul au village, à l'exception de ses déplacements réguliers à Bourges pour contribuer au développement de la nouvelle section céramique de l'Ecole des Beaux Arts. Les progrès en la matière avaient été freinés au regard des restrictions de guerre.  Mais l'opportunité d'acquérir le premier four de l'école s'est présentée lorsque Henri Malvaux a appris, par l'intermédiaire du Directeur de la Jeunesse et de Sport, qu'un modèle électrique, fabriqué par la firme Druel, était disponible à Paris.

 

'... On a pu l'obtenir d'une façon absolument invraisemblable pendant la guerre où toutes les matières premières étaient complètement rarifiées, taxées, controlées ...' (7)

 

Malvaux a eu la chance d'être en bons termes avec le directeur du Secours National, un peintre comme Malvaux, qui avait été son élève et qui aimait beaucoup la céramique ... il avait des céramiques de Lerat, des céramiques achetées chez François Guillaume. (8) Ayant entendu parler de l'affaire et sachant que Malvaux ne disposait pas de moyens de transport, le directeur a proposé de prévoir un espace sur l'un des fourgons du Secours National qui partait pour Paris pour se ravitailler. Juste au nord de Bourges, et pendant les cent kilomètres suivants, ils ont été contraints de traverser les troupes allemandes en déroute qui, à pied, à vélo et en voiture particulière, se retiraient vers Orléans où elles se sont finalement rendues. En arrivant à Paris, Malvaux fit charger le four dans la camionnette et, revenant par les mêmes routes mal revêtues, atteignit Bourges où il fut installé aux Beaux Arts. Son ambition d'établir une ‘Section Céramique’ pouvait donc commencer avec Jean Lerat comme son premier professeur. (9) 

 
L’ Atelier de Guillaume : octobre - décembre 1944
 

La longue absence de Jacqueline Bouvet n'avait pas diminué une affection naissante qui commençait à unir à la fois la vie et l'œuvre de Jacqueline et de Jean Lerat. Sa propre production consistait en un certain nombre de pièces généralement conformes aux thèmes n°2 et n°3 de la lettre initiale de Guillaume, avec, en outre, un nombre croissant de petits projets sculpturaux, deux de chacun basés sur les sujets suivants, « Vierge sous charmille », « jeune fille au chapeau », « coq, pique fleurs »et « petit coq stylisé ». (10) 

Dans ce qui semble être la préparation de la fin de l'année, Lerat a produit les trente-quatre vases et sept coupes représentés sur les deux fiches finales, 205 et 206 respectivement. Avec douze pots de tabac, ceux-ci représentent les seuls exemples de poterie décorée qu'il a fait pendant la période. Plus que ses vases et ses coupes, les bocaux à tabac présentent certaines caractéristiques stylistiques simplifiées qu'il avait initiées plus tôt dans l'année, les contenants simples étant scellés, dans la plupart des cas avec un couvercle prononcé surmonté d'une petite forme modelée. (Fig. 218) Revenant à une technique qu'il avait abandonnée depuis quelque temps, il réalisa également huit croix en plaque, soit décorées de symboles chrétiens conventionnels, soit exploitant l'écoulement de la glaçure qui sillonnait dans les motifs régulièrement incisés. (Fig. 219)
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Fig. 218
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Fig. 219

Ses œuvres sculpturales se divisent à nouveau en deux catégories, soit directement modélisées, soit dérivant de formes effectuées par tournage. La première technique a été utilisée pour exécuter les animaux, l'Arche (Fig.220) et les petites figures des fiches 198, 204 et 200, la seconde étant réservée à un épi de faîtage (fiche 199) et les deux ' vierges ' des fiches 203. 
Dans ces dernières pièces, on retrouve à nouveau la possibilité d'une collaboration étroite avec Jacqueline Bouvet. Bien que classé comme « vierges », le sujet des deux est en fait une « Vierge et l’enfant » et chacun, à sa manière, manifeste une consolidation d'idées précédemment explorées. 
Enregistrée dans le grand livre de Guillaume sous le titre « Vierge au Manteau », la pièce A85 de la fiche 203 (Fig. 221) montre une conception du sujet plus simple que celle obtenue auparavant. La robe enveloppée du corps de la Vierge est énergiquement décorée d'une surface incisée à motifs de losanges sur lequel sont appliqués des têtes de chérubin ailées. L'enfant étant rapproché de la tête de la mère, il a été possible de traiter la pièce de manière plus monolithique, conservant ainsi la majeure partie du volume et du caractère de la forme initiale tournée (figure 221i).
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Fig.221 I




    Fig.222
 
La Vierge à l'Enfant d'A84, intitulée « Vierge romane » dans le grand livre de compte de François Guillaume, propose une interprétation différente du thème. Très probablement développé à partir de la première ‘Vierge à la chaise’ de Jacqueline Bouvet, les éléments tournés du socle et du corps de la vierge, ainsi que la dalle et les ajouts modélisés, sont combinés pour former une structure élancée avec une emphase verticale prononcée qui est en rupture par rapport aux modèles antérieurs plus réalistes de Jean Lerat, et dans lesquels la profusion d'ovales décoratifs qui composent les bras de la chaise présente une similitude marquée avec le traitement de certaines crèches de Jacqueline Bouvet. (Fig. 222)

 

Vers la fin de l'année, Jean Lerat et Jacqueline Bouvet avaient annoncé leurs fiançailles et François Guillaume les avait réglé financièrement, respectivement fin octobre et fin novembre. (11) Aucun autre ouvrage ne semble avoir été produit en décembre, probablement en raison du fait que, pendant les vacances de Noël, Jacqueline Bouvet a amené Jean Lerat à Mâcon pour être présenté à la famille de sa future épouse, avant leur prochain mariage en février 1945. (12)

 

Dans ce qui semble avoir été une prise de conscience que l'entreprise, telle qu'il l'avait initialement conçue, était soit terminée, soit sur le point d'entrer dans une nouvelle phase avec Jean Lerat et la future Madame Jacqueline Lerat, François Guillaume a clôturé son grand livre à la fin 1944. Il n'y a pas d'autres entrées après celles enregistrées pour octobre, à l'exception de deux pages consacrées au « Solde de l'Année 1944 » où sont notées pratiquement toutes les pièces représentées dans les fiches finales de Lerat, accompagnées de leurs prix de vente. Vraisemblablement approvisionnant la boutique pour la demande de Noël et du Nouvel An, Lerat avait fourni à Guillaume trente-quatre vases et sept coupes. 
Au terme des inscriptions, Guillaume enregistre la valeur financière de toutes les marchandises vendues depuis la création de l'entreprise en mai 1941. Jusqu'en juillet 1943, date à laquelle Jacqueline Bouvet est arrivée, il avait vendu des œuvres pour la valeur de 170 830,50 francs. Depuis, il avait réalisé 227 600 francs supplémentaires, soit un total de 398 430,50 francs. (13) Le chiffre peut paraître imposant, mais on peut avoir plus de détail en ayant recours à des chiffres qu'il a notés en marge de certaines pages du grand livre.
 

Pour octobre, il a noté une dépense de 8 327 francs pour la « cuisson » (14), mais comme il a payé Armand Bedu pour l'argile fournie ainsi que les frais de cuisson (15), ce chiffre doit être considéré comme incluant les deux. Les chiffres annexés à son entrée d'avril donnent une ventilation plus précise. Les gains réalisés étaient de 37 039,50 francs et sa dépense était de 28 302 francs, dont 13 739,20 francs pour les «frais», vraisemblablement à Armand Bedu, et deux montants, 8597 francs et 5966 francs. (16) Ces derniers chiffres correspondent aux salaires bruts de janvier, février et mars respectivement pour Jean Lerat et Jacqueline Bouvet, tels qu'ils figurent dans le Livre de Paye. (17) Cela lui a laissé un bénéfice de 8737,50 francs, soit 23,3%, avant que d'autres retenues ne soient opérées pour les salaires de ses autres employés et l'entretien de ses locaux de la rue des Arènes.
CHAPITRE XVII
 

 
LE RENOUVEAU DE LA BORNE - 1945
 
 

Suite à leur mariage, Jean et Jacqueline Lerat sont retournés vivre dans leur maison nouvellement acquise à côté du tabac de La Borne d'en Bas. Ayant été absent du Livre de Paye de Guillaume pour les mois de janvier et février, leurs noms et salaires apparaissent à nouveau au mois de mars. (1) Après la fiche finale de Jean Lerat pour 1944 et la clôture du grand livre de compte de la Maison Guillaume de cette année-là, aucune autre preuve n'a été découverte dans les papiers de Guillaume pour fournir soit une preuve d’une production ultérieure, soit leur prix de vente.

À partir d'une liste de pièces qu'il a soumises pour exposition au Salon de la Société des Artistes Décorateurs de 1945, il est cependant possible de décrire les types d'articles produits dans cette nouvelle phase de l'opération. Contrairement au Salon de 1943, lorsqu'il avait tenté pour la première fois de promouvoir son entreprise à La Borne par le biais de l'exposition annuelle de la Société, celui de 1945 était ouvert aux œuvres d'artistes individuels. En 1943, alors que Jean Lerat seul travaillait au village, le Salon avait été limité à 'une exposition des différentes écoles d'art décoratif en France.' (2)

 

En mai, deux ans plus tard, le règlement normal s'appliquant, Guillaume a fait parvenir 300 francs pour le droit d'enregistrement et droit nominatif '(3), avant de soumettre sa sélection définitive de pièces le 27 juin. (4) Avant de prendre sa décision, il avait dressé une liste provisoire de vingt-six pièces, dix-huit par Jean Lerat, deux par sa femme, Jacqueline, les sept autres étant le résultat de leur effort de collaboration.

Le total comprend sept pièces exécutées par Jean Lerat pendant la période précédent 1945, tous facilement identifiables par leur numéro de fiche et une brève description ou titre. Parmi celles-ci, la Grande Vierge à la Chaise qui, si les écritures du grand livre de Guillaume y faisaient vraiment référence, semble avoir été ré-acquise pour l'occasion. De même intitulés, les dix-huit autres sont numérotés et codés avec un préfixe «O», chaque code faisant référence à une pièce individuelle, ce qui suggère que la grande série de vases tournés que Jean Lerat avait enregistrée sur des fiches uniques avait été abandonnée à cette époque. 
En revanche, la présence d'une plus grande proportion d'articles sculpturaux indique une orientation plus prononcée de l'atelier dans cette direction. Le rythme de production plus lent résultant d'une telle pratique semble être confirmé par le nombre le plus élevé enregistré 37, «0», dans cette série. Étant donné qu'il aurait été nécessaire de préparer les pièces tenant compte du long cycle de cuisson et de refroidissement de deux semaines du ‘grand four’ d'Armand Bedu à la fin du mois d'avril, il apparaît que la production totale de mars à mi-avril était de l'ordre de quarante pièces.

 

Les deux exemples du travail de Jacqueline Lerat, un «pot à miel » et une coupe, sont de type similaire au type d'objets fonctionnels décoratifs qu'elle fabriquait avant son mariage. Il en va de même pour certaines des nouvelles pièces de Jean Lerat, avec deux cendriers, un vase et un pot à tabac étant considérés pour soumission, son œuvre sculpturale étant représentée par une `` croix '', une « croix scout », trois « angelots » et une « bouteille à marc » figurative, basée sur un thème antérieur, « La Cantinière ». (5) Les six autres pièces revêtent une importance particulière puisque la liste fournit le premier témoignage documenté des efforts conjoints de Jean et Jacqueline Lerat. À l'exception d'une `` Coupe Saint François '', toutes sont de nature sculpturale, et bien que les informations soient insuffisantes pour interpréter la technique utilisée pour les produire, il est possible de déduire qu’elles ont d’abord été tournées. Deux étaient basés sur la forme de la « Tricoteuse », et la troisième était une « Madone » variation de « Femme jouant avec son enfant » ; sur un des thèmes préférés de la mère et de l'enfant. 

Le 27 juin, le nombre d'œuvres retenues pour la soumission avait été réduit à dix, dont trois, la coupe Saint François, la Madone et le Calvaire étaient le fruit de la collaboration de Jean et Jacqueline Lerat. La Grande Vierge à la Chaise de 1944 et la plus récente bouteille à marc étaient également incluses ; La Cantinière 'de Jean. En transmettant sa liste définitive à la Société des Artistes Décorateurs ', François Guillaume a précisé leur provenance,' Grès grand feu de La Borne d'Henrichemont (Cher) Atelier Guillaume, Collaborateurs : Jean et Jacqueline LERAT ‘ (6), tout en l'accompagnant lettre ne contient que les noms de ses collaborateurs, « je vous prie de trouver ci-inclus, en double exemplaire, la liste des grès de Jean et Jacqueline LERAT avec leurs prix ». (7) Le 24 juillet, le secrétaire de la Société des Artistes Décorateurs écrivit pour informer Guillaume qu'une Madame Lazon, de Rambouillet, avait acheté deux pièces, ‘La Grande Vierge à la Chaise’ et ‘La Cantinièrè’ pour respectivement 12 000 et 850 francs. (8)

En 1942, lorsque Guillaume avait réussi à faire exposer la croix de Jean Lerat à l'Exposition Nationale Artisanale au Musée des Arts Décoratifs. C’est donc la seconde fois où l'œuvre de l'Atelier Guillaume est exposée à Paris. La différence en 1945 était que ce Salon est le forum de toutes les grandes figures de l'art céramique français. (9) Si le succès peut annoncer un avenir nouveau et important pour l'Atelier Guillaume, il dénote également une dimension tout aussi nouvelle et importante pour la céramique moderne à une époque où la plupart des artistes travaillent avec la faïence et les produits très colorés. En revanche, les tons chauds et brun de l'argile de La Borne et la surface conférée par le glaçage au sel dans les grands fours étaient des qualités rarement affichées auparavant :
 

'... C'était sombre, c'était triste par rapport de ce qu'était une matière ... Peu de grès au sel.  C'était vraiment très rare à travailler du grès au sel ...' (10)

 

Si la vente des deux pièces peut être considérée comme le signe d'une réaction générale au travail de l'atelier de La Borne, elles n'avaient pas suscité de réponse similaire d'Anne Dangar qui, visitant les Lerat à Pâques, aurait été présente lorsque la plupart, sinon tous, ils auraient été soit terminés, soit en production. Hébergée dans la maison de Valentine Chameron, elle passait la plupart de son temps avec ses amis dans l'atelier, dînant avec eux le soir. (ll) Sur le plan climatique, la région a été à la hauteur des attentes, ‘ce temps de La Borne, ce climat de La Borne, voyez à Pâques, il pleut, il fait encore froid, il fait gris et tout '' (12), une image qui correspondait à la couleur sombre de l'argile locale qui a laissé une impression marquée sur l'Australienne. (13)

 Pendant son séjour, elle a eu le temps de faire une seule pièce, un `` cadran solaire '', qui en raison de la nature de cette argile était forcément différente de celle qu'elle fabriquait à Moly-Sabata,'elle avait l'habitude de tavailler avec des choses beaucoup plus gaies, des engobes, très gaies, abricot, bleu pastel, vert très claire, des choses très gaies.' (14)  
Avec les `` grands fours '' toujours fonctionnels, et la régularité des cuissons déterminant le rythme de la vie dans le village, Anne Dangar a confié aux Lerat que, travaillant dans une telle ambiance, entourés des formes utilitaires traditionnelles telles que les ‘grands saloirs’ « une vie formidable » les attendait. (15) Dans des lettres qu'elle écrivit plus tard à Jacqueline Lerat, Anne Dangar se déclara `` très enthousiaste '' de ce dont elle avait été témoin à La Borne '', et qu'elle était obligée de faire toujours des petits services, et que c'était très fatigant de faire des petits services à thé.  Elle m'a dit, 'Mais vous, vous aurez une vie très, très belle.' (16)  Quelque temps après, dans des lettres, publiées plus tard, qu'elle écrivit aux moines du monastère de La Pierre qui Vire, Anne Dangar exprima son regret que Jacqueline Bouvet n'ait pas continué la production d'articles utilitaires. (17) Dans La Borne, elle avait également exprimé un point de vue quelque peu similaire, laissant à son ancien élève l'impression qu'elle pensait que la production d'elle-même et de son mari était ‘un peu décorative’ (18), mais cette appréciation, de l'avis de Jacqueline Lerat, peut être attribué au manque de compréhension d'Anne Dangar de ce qu'ils tentaient de réaliser, d'autant plus que les pièces sculpturales avaient commencé à exploiter des formes initialement réalisées sur le tour du potier: 
'... Jean Lerat a repris la tradition des images de La Borne ... et elle, elle ne connaissait pas ça du tout ... elle connaissait des pots décoratifs, tout ça ... non, elle décorait des pots,  pas de la même façon.  Elle faisait des figures, voyez, voilà les figures devaient être traitées en cubisme.  En fait, quand elle était jeune, c'était très contemporain ce qu'elle faisait, mais par la suite, elle a toujours travaillé avec cette idée du cubisme ...' (19)

 

À la fin du mois de juillet, alors que François Guillaume recevait la nouvelle du succès au Salon des Artistes Décorateurs, il était déjà engagé dans des négociations pour déplacer l'atelier dans de nouveaux locaux indépendants. Cette opportunité s'était présentée lorsque le vieux Paul Beyer, était décédé à Bourges le 10 juillet 1945, , des suites d'une longue maladie. Depuis l'arrivée de l'artiste au village, il avait souvent reçu la visite de sa fille Madame Thérèse Gonin, de Lyon, qui avait rencontré et s'était lié d'amitié avec Guillaume, qui avait apporté une aide financière à la famille. (20)  
Le 26 juillet, son mari, Monsieur H. Gonin, entame des négociations écrites avec François Guillaume sur l'avenir de l'atelier Beyer des Grandes Boutiques. Rappelant les deux rencontres qu'ils ont déjà eues, à Bourges et à La Borne, Gonin aborde la question du four, 'puisque vous aviez manifesté l'intention de vous en rendre acquereur.' (21)  Les négociations devaient finalement inclure une partie de l'équipement du potier au Vieux Moulin, son atelier à Sèvres. (22) Guillaume a offert 25 000 francs pour un tour électrique, une presse d'argile et le four avec, en plus, le droit de louer l'atelier. En ce qui concerne le four de Beyer, il cite l'avis d'un porcelainier de la région, probablement Marc Larchevêque, qui l'a évalué à 20 000 francs. (23) Cette estimation est très inférieure à celle de la famille qui, sur la base d'un « coefficient moyen adapté par les experts », triplerait son coût de construction initial de 18 800 francs. (24) En admettant une dévaluation de vingt pour cent due à l'usage, M. Gonin a indiqué que la famille serait prête à accepter 45 000 francs, « en chiffres ronds ». (25) Les négociations ont pris fin le 31 août lorsque Guillaume a écrit à Gonin pour lui dire :
 

'... Nos prix sont donc trop loin l'un de l'autre, je considère que cette affaire est close, et je prends dès maintainant des dispositions pour construire un four dans l'atelier dont je dispose ...' (26)

 

L'opportunité de réaliser cet achat ne se concrétisera jamais puisque la possibilité d'acquérir l'atelier et le four Beyer avait également attiré l'attention de Jean et Jacqueline Lerat. 

Cette menace de dissolution de l'Atelier Guillaume semble avoir surgi à une époque où Guillaume était en train de proposer un nouveau contrat plus formel établissant la relation professionnelle entre lui-même et ses collaborateurs. 
Il s'était rapproché des Lerat dans le but d'obtenir leur accord pour former une Association en participation, « destinée à rester occulte et qui sera réglementée par les articles 47 à 50 du Code du commerce et par les présents statuts ». (27)
Le projet de contrat contenait au total douze articles englobant les procédures acceptées pour l'exploitation d'une entreprise commerciale. Il avait manifestement été rédigé par Guillaume pour discussion avec les Lerat, et avant toute rédaction juridique requise, s'ils en acceptaient les termes. Le deuxième article décrit l'objectif principal, à savoir « la fabrication de tous les articles de grès ». (28) Comme indiqué dans ‘ l'article Quatrième’, l'association devait commencer à une date non encore précisée en 1945, et cela montre que Guillaume espérait obtenir le consentement de Lerat pour s'engager dans une relation de travail qui durerait les dix années suivantes, avec la possibilité pour l'une ou l'autre des parties de résilier l'arrangement en informant l'autre, par écrit, six mois à l'avance. (29) 
Il est évident que le document a été formulé et discuté avant le décès de Paul Beyer, comme dans `` l'article Troisième '' qui définit la contribution à apporter par chaque partie, la localisation future de l'entreprise est précisée : 
'... la jouissance de l'entreprise de poterie qu'il possède à La Borne dans un local dont il est locataire en vertu d'un bail qui lui a été consenti par Madame TALBOT - SENEE pour 3, 6 ou 9 années à compter du 24 Décembre 1943 ainsi que la jouissance du matériel servant à l'exploitation ...' (30)

 

    Le même article décrit ainsi la contribution de chacune des parties ; voici celle des Lerat :
 

'... M. et Made LERAT apporteront à l'association leurs connaissances professionnelles et leur travail qu'ils consacreront entièrement à l'entreprise sans pouvoir s'intéresser directement ou indirectement à une autre entreprise quelconque ...' (31)

 

Reconnaissant la nouvelle responsabilité de Jean Lerat dans la section céramique à l'Ecole des Beaux Arts de Bourges, cet article prévoyait qu'il remplissait ses fonctions de responsable de cette section. (32)

 

On notera que dans le troisième article, la contribution de François Guillaume ne fait allusion à aucun rôle décisionnel qu'il souhaiterait exercer en relation avec la nature ou le caractère de l'œuvre à produire. Dans tous ses projets antérieurs, en porcelaine et en verre, ainsi qu'avec Armand Bedu et Jean Chièze, il est incontestable que sa participation au processus de conception a été telle qu'il a assumé la position de guide, sinon de dominant.

Par rapport à Jean Lerat, tout en respectant manifestement ses compétences et ses capacités, c’est François Guillaume qui a principalement pris les décisions finales, Lerat faisant parfois accepter ses propres propositions. (33) 

Dans sa lettre de juin 1943 à Jacqueline Bouvet, il avait clairement fait comprendre sa perception de son rôle. Il était donc peu probable que dans cette nouvelle association il veuille céder une quelconque autorité, d'autant plus que sa vision personnelle de La Borne dans laquelle il avait investi de nombreuses années de recherche, de temps et d'énergie, commençait maintenant à porter ses fruits. Bien qu'il ne soit pas formulé en des termes aussi spécifiques, `` l'article huitième '' est une déclaration sans équivoque de sa perception :
 

'... L'Association est gérée par M. GUILLAUME qui sera seul connu et seul responsable vis-à-vis des tiers envers lesquels il agira en son nom personnel.  Il aura les pouvoirs les plus étendus ...' (34)

 

Malgré sa clarification antérieure sur les noms de Jean et Jacqueline Lerat, ses collaborateurs, lors de la transmission de sa liste d'œuvres à la Société des Artistes Décorateurs le secrétaire administratif de la Société transmettra un chèque de 8 365 francs, soit le prix de vente total des deux pièces de Jean Lerat moins 4 485 francs dû au trésorier, Par erreur à l'ordre de « Mademoiselle LERAT ». (35) (36) Guillaume a répondu : 

'... Ce n'est pas Monsieur Lerat qui a exposé. C'est donc bien à mon nom que le chèque devait être signé, mais cela n'a pas d'importance, je m'arrangerai avec Monsieur Lerat.  Veuillez seulement noter pour vos archives que Monsieur Jean Lerat travaille seulement pour mon compte à La Borne avec sa femme madame Jacqueline Lerat ...' (37)

 

Toutes les preuves suggèrent que François Guillaume a discuté de son Association en Participation avec les Lerat en juin 1945, c'est-à-dire juste avant la mort de Paul Beyer. Dans le document, il avait utilisé par erreur Geneviève comme prénom de Madame Lerat, l'erreur étant corrigée au crayon. (38) Une erreur similaire se produit dans d'autres documents de la période, par exemple dans le Livre de Paye, il a utilisé le «G» initial pour chaque écriture mensuelle de 1945, la correction n'ayant été apportée qu'en décembre. (39)

Pour juin, le salaire de Madame Lerat est majoré pour le mettre au niveau de celui de son mari (40 ans), juste au moment où il rédigeait sa liste provisoire pour soumission au Salon des Artistes Décorateurs. Dans cette ébauche initiale, il avait nommé ses collaborateurs «Jean Lerat et sa femme (Geneviève Bouvet)», avec le prénom effacé et corrigé pour lire Jacqueline. (41) Il a déjà été démontré que le 27 juin, lors de la transmission de sa liste et de sa lettre à la Société, il avait utilisé son prénom correct. (42)     
La réponse des Lerat à la proposition de Guillaume fut négative : 
'... il nous a proposé une association, tu sais bien, puis nous, on a refusé on a dit, 'Non ! Non ! On va être tranquilles,

on va travailler seuls ...' (43)

 Ayant élu domicile à La Borne, où toutes les boutiques traditionnelles et les fours communs étaient conçus pour une production à grande échelle, la possibilité de travailler en tant qu'artiste-potier indépendant ne pouvait devenir réalité que lorsqu'un atelier comme celui de Paul Beyer devenait disponible. Les négociations Gonin-Guillaume n'aboutissaient pas, forcément puisque l'atelier appartenait toujours à Camille Talbot-Senée et que le four avait été installé par la coopérative artisanale d'Orléans. C'est dans leurs négociations avec cette même coopérative que les Lerat, envisageant alors l'achat de l'atelier, furent avisés, 
'Non, ne l'achetez pas, parce que, sans ça, nous serions obligés de nous rembourser ... on a les lettres ... c'est une histoire, bon, comme ça.' (44)

 

L’indépendance impliquait aussi la liberté de chercher des débouchés autres que la Maison Guillaume, par laquelle toutes les œuvres précédentes avaient été vendues. Un tel point de vente, des plus prestigieux, fût trouvé en 1945, très probablement au début de l'année, lorsque les pièces furent acceptées par la Galerie Rouard à Paris, ce local de l'avenue de l'Opéra qui avait exposé la céramique de Joseph Massé en 1927.

Il semble que ce contact ait été trouvé par quelqu'un à Vierzon qui était impliqué dans l'industrie de la porcelaine et qui était ami avec le beau-frère de Jacqueline Lerat. (45) 
Le Livre de Paye à l'Etablissement Guillaume avait été officiellement enregistré, signé et tamponné par le greffier du tribunal du juge de paix de Bourges le 9 février 1942.

Chaque mois, les salaires bruts, les déductions légales et les salaires nets sont enregistrés pour Jean et Jacqueline Lerat. Les reçus de salaire signés étaient également conservés pour chaque mois. Même en l'absence de tout contrat négocié, Guillaume aurait pu les considérer comme suffisamment contraignants pour que la collaboration se poursuive comme avant.

Alternativement, la liberté de s'engager dans une sorte d'activité indépendante aurait pu être négociée, ce qui expliquerait le manque de fiches pour cette période, et le changement de la nature de la production de l'atelier à ce moment. Si tel est le cas, cela aiderait à expliquer et clarifier sa réaction face aux événements qui semblaient menacer son atelier à La Borne, ainsi que sa volonté de réorganiser de manière plus formelle sa collaboration avec Jean et Jacqueline Lerat…
      En revanche, en envoyant leurs pièces à Paris, 'pour qu’elles soient confrontées par d'autres choses' (46), Les Lerats trouvaient que 'notre travail a suivi une autre vie et nous n’avons jamais reproduit les mêmes pièces.' (47)  Dans l'avenue de l'Opéra, leurs céramiques étaient exposées aux côtés de celles des plus grands céramistes de l'époque, Decoeur, Lenoble, Serré, etc.:
 

'... Immédiatement, il y avait une confrontation ... Ça devait avoir une attitude ... et c’était très, très important pour nous ...' (48)

 

À la fin de 1945, Jean et Jacqueline Lerat avaient négocié avec succès la location de l'atelier de Beyer, le four leur étant vendu par la coopérative « pour un prix modeste». (49) La date précise de leur déménagement d'un atelier à l'autre n'est pas claire, bien que les Lerat indiquent 1945 comme l'année où ils s'établirent dans leur nouvel atelier à La Borne. (50) Il est peu probable qu'ils aient effectué une cuisson dans le four de Beyer en janvier 1946 depuis, après des vacances de Noël à Mâcon, où a eu lieu aussi une exposition de leur travail. Jacqueline Lerat a écrit à Guillaume de La Borne, lui donnant des informations sur les dépenses engagées pour la cuisson des marchandises dans le four d'Armand Bedu. (51) En référence à leur occupation de l'atelier Beyer, elle a ajouté: 

'... Pour l'instant nous n'avons pas encore payé le loyer de l'atelier n'ayant revu aucune personne de l'artisanat et n'ayant encore rien réglé avec la coopérative ...' (52)

 

Indépendamment d'un tel changement, la collaboration est restée intacte jusqu'à la mi-juin 1946, le Livre de Paye et les reçus de salaire de François Guillaume, datés et signés par les deux, montrent que Jean et Jacqueline Lerat sont restés employés jusqu'à cette date. (53) Leur fonctionnement avec une plus grande indépendance peut être vu au travers deux articles, « Potiers et Faiseurs de figurines : Les ateliers de La Borne », paru dans Le Berry Républicain les 24/25 décembre 1945 et 2 janvier 1946 respectivement. (54)

Le titre lui-même dénote l'implication active de François Guillaume, utilisant comme il le fait la distinction accordée à Bernard Palissy, et qu'il avait utilisée pour la première fois en 1935 lorsqu'il avait placé ses espoirs de renouveau à La Borne sur l'œuvre du jeune Roger Giraud. (55) Illustré de la croix Montigny de Jean Talbot, et d'une fontaine et encrier de Marie Talbot, tous deux de la collection Guillaume, le premier article est consacré à une description des poteries traditionnelles, comme alors en activité, en se concentrant sur cela d'Alphonse Talbot. (56)

Comme nous l’avons déjà vu, François Guillaume était le spécialiste régional des de la connaissance de l'artisanat du village, et c'est dans le deuxième article dans lequel apparaît sa conviction de longue date que l'artisanat traditionnel est voué à disparaître d'ici une génération, par manque de renouvellement de l'intérieur : 
'... C'est un vieil arbre aux racines séculaires, mais au tronc décrépit par manque de nouvelles pousses ...' (57)

 

Malgré ce pessimisme, c'est sa vision personnelle de l'avenir du village et de son activité céramique qui imprègne le reste du texte, un renouveau a eu lieu ! : 

'... Il a cependant une pousse, ou plutôt deux, qui ne donnent pas tout à fait les mêmes fruits qu'autrefois, mais qui sont intéressantes à étudier ...' (58)

 

L'article n'est pas clair quant aux lieux dans lesquels une telle observation pourrait avoir lieu, mentionnant à la fois « l’atelier Guillaume » et « l’atelier à eux », où ils travaillent 'tous seuls', Jean et Jacqueline Lerat 'apportent au vieil établissement artisanal un sang neuf et des méthodes nouvelles.' (59)  Une description de leur travail est précédée d’un rappel historique de La Borne de 1935 par Guillaume dans laquelle, il prétend à tort :'Les grands maîtres comme Jacques-Sébastien Talbot ne s'étaient bornés à la fabrication des pots' (60), se concentrant plutôt sur la production des pièces décoratives. Le travail des Lerat, confirmé par les photographies qui l'accompagnent, est également motivé : 

'... Il n'est plus question de pots ou ustensiles d'usage courant, mais de modelage artistique.  M. et Mme Lerat travaillent selon leur inspiration des bibelots, des motifs de décoration d'intérieurs en grès émaillé.  Ils font de tout : des animaux synthétisés, des vases, des pieds de lampes, des statuettes, des Vierges à l'Enfant, surtout des Vierges à l'Enfant.  Ces deux artistes semblent d'être spécialisés dans ce dernier genre.  Ce sont des madones d'un style moderne, imitation des primitifs, d'une touchante naïveté et d'une grande simplicité de lignes ...' (61)

 

Sa détermination à préserver pour la postérité après avoir reconnu l'art décoratif de Jacques-Sébastien et des générations suivantes d'artistes populaires de La Borne était toujours intacte. Telle était sa passion dévorante depuis qu'il avait travaillé avec Armand Bedu une décennie auparavant, et c'est avec une satisfaction évidente que l'article conclut :
 

'... Ainsi ce ménage d'artistes a repris le flambeau éteint des anciens "faiseurs de rustiques figurines" et le fait briller d'un éclat nouveau au lieu même où le génie populaire l'avait allumé voici plus d'un siècle et demi ...' (62)

 

La fin de la collaboration avec Guillaume est venue lorsque Jean et Jacqueline Lerat ont signé leur dernier reçu de salaire pour les quinze premiers jours de juin. (63) Le 22 juillet 1946, conformément aux exigences légales de leur convention, François Guillaume écrit à Camille Talbot-Senée pour l'informer qu'il souhaite renoncer à son bail de propriété. Répondant, elle a officiellement accepté « La résiliation du bail que vous me demandez pour le 24 décembre prochain ». (64) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
CHAPITRE XVIII
 

 
LA BORNE 1945: L’ARRIVEE DE VASSIL IVANOFF
 

 

  Malgré toute déception que Guillaume aurait pu éprouver face à la perspective de ne plus être en mesure de jouer un rôle productif actif dans La Borne, le texte des articles du Berry Républicain avait clairement montré que, dans sa perception, la collaboration avec Les Lerat avait réussi à réaliser son objectif principal pour le village, à savoir, un renouveau de la vie artistique. Bien qu'il n'ait peut-être pas été immédiatement conscient des implications, un autre aspect de sa vision globale du village commençait à se concrétiser alors que son propre atelier s'apprêtait à disparaître.

Lors de leur première rencontre, Vassil Ivanoff Vassileff n'a peut-être pas semblé être le genre « d’émule » qu'il souhaitait trouver, mais à la fin de 1945, l'artiste et photographe d'origine bulgare est arrivé à La Borne. Ivanoff, le nom sous lequel il préférait être connu et avec lequel il signa son œuvre, était né à Tirnovo, ancienne capitale de la Bulgarie, le 18 février 1897. Le fils aîné de la fille d'un prêtre orthodoxe et d'un musicien de l'armée, il vivait avec sa famille à Varna lorsque, vers la fin de la Première Guerre mondiale, il fut mobilisé pour le service militaire. Peu de temps après, il rencontra à nouveau Stoiän Dolmov, un ami de l'école de Tirnovo: 
'... Nous nous retrouvâmes à nouveau en Mai 1917 sur le front de Macédonie en tant qu’aspirants - officiers ayant suivi des cours accélérés, moi à l'Ecole Militaire, lui à l'Ecole des Officiers de réserve.  Les souvenirs communs de notre enfance ˆ Tirnovo nous ont aussitôt rapprochés et marquèrent les débuts de notre amitié ...' (l)

 

Dolmov nous a laissé une impression d'Ivanoff à dix-neuf ans avec laquelle beaucoup de ceux qui l'ont rencontré plus tard étaient d'accord. Avec des intérêts portés essentiellement sur l'art, la littérature et la philosophie, Ivanoff, avec ses cheveux châtains ondulés et ses yeux bleu clair, était devenu 'un superbe jeune homme, grand, élancé, solide, avec un visage beau et net respirant l'énergie, la volonté et l'intelligence'. (2)  
Au cours de leurs dix-huit mois de service de guerre, Dolmov devait observer ces caractéristiques de l'individualiste qui seraient également observées par d'autres longtemps après qu'Ivanoff eut quitté la Bulgarie : sur le terrain, un mépris du danger et un courage indomptable ; derrière les lignes, une générosité sans faille envers la paysannerie locale et les prisonniers capturés ; un mépris de la guerre et de la classe militaire qui le mettrait en conflit avec ses supérieurs :
 

'... Pourquoi diable t'es tu mis en tête de devenir officier ? me demandait-il, c'est la dernière couche de la société, figée et ancrée dans une discipline archaïque, offrant un faux vernis d'honneur et de noblesse, infatuée et se pavanant stupidement, qui prépare et conduit le peuple dans des guerres sanglantes et ruineuses ...' (3)

 

Après sa démobilisation, il a repris ses études avant de prendre un poste d'enseignant dans le village de Varnesko, où son libéralisme non conventionnel l'a conduit à être réprimandé par les autorités pour une tolérance excessive à l'égard de ses élèves. (4) Comme il le rappela plus tard, c'est à cette époque que sa passion pour les arts plastiques commença à l’envahir, et en 1922, à la recherche d'horizons plus larges, il quitta sa Bulgarie natale et s'installa à Paris. (5)

Pour gagner sa vie, il a été contraint d'accepter différents types d'emplois, d'abord dans une mine et plus tard, ironiquement, un chez un entrepreneur de peinture participant au programme de reconstruction dans le Nord de la France, suite aux ravages des années de guerre. (6) Plus tard, alors qu'il travaillait dans le sud du pays, il rencontra sa future épouse, Henriette Moser, étudiante en art dans l'une des académies parisiennes, qui était en vacances à Arles avec sa mère. (7) À la suite de leur mariage et de leur lune de miel en Corse, Ivanoff, avec le soutien de son beau-père, a créé une entreprise, « peinture décoration artistique » rue de la Taulière à Marseille. (8)

Après un certain temps, lui et sa femme retournèrent à Paris où il s'établit comme photographe d'art rue Saint-Charles. En 1930, il a demandé avec succès la citoyenneté française et au cours de la décennie suivante, il a pu reprendre sa formation artistique, fréquentant les académies, étudiant la peinture et la conception théâtrale. (9) Avec l'avènement de la Seconde Guerre mondiale, à l'époque où il habitait rue Saint-Honoré, il fut de nouveau mobilisé, cette fois dans l'armée française. Mais en tant que père d'un fils, Vania, et d'une fille, Ania, il ne fût pas obligé d'aller en première ligne, étant chargé de servir dans le magasin d'un quartier maitre (?). (10)
Le 7 mars 1943, en se promenant dans les jardins du Luxembourg, il rencontre une jeune étudiante en droit, Denise Roux, de vingt-trois ans sa cadette. Ce sera le début d’une liaison où sa vie créative et personnelle seront inextricablement liées. Ce qui allait être un virage pour les deux s'est produit en 1945 lorsque, parcourant les bouquinistes le long des rives de la Seine, ils ont pris avec désinvolture « L'Art de la Poterie » de William Lee, dans lequel sont décrit les travaux céramiques Jean Carriès. (11) Fascinés par le récit de Lee, ils décidèrent de visiter Saint-Amand-en-Puisaye, pour voir de première main le décor dans lequel s'était déroulée l'histoire de Carriès.
L'expérience d'Ivanoff sur place n'a réussi qu'à attiser un désir toujours brûlant de participer à l'art et il est résolu à faire une courte période d'apprentissage dans le centre de poterie, il réussit finalement à le faire en l'Usine Mallet, (12) l'établissement semi-industriel fondé par Aristide Mallet en 1937, à La Forge, site de l'ancienne poterie traditionnelle de la famille Normand, à l'orée du village sur la route de Cosne. (13)

La réputation de Saint-Amand-en-Puisaye en tant que centre de potier était restée entière depuis l'époque de l'école de Carriès, et parmi certains artistes en herbe qui y avaient été attirés, il y avait un récent diplômé des `` arts appliqués '' de Paris, Jean Derval. (14) 

Pendant son séjour dans la région, Jean Derval avait rencontré Paul Beyer et était au courant des récents développements à La Borne. (15) En apprenant qu'Ivanoff envisageait de créer son propre atelier et sachant que tout local disponible à Saint-Amand serait trop cher, il suggéra de chercher à acquérir une propriété à La Borne. (16) Denise Roux rendit visite au village, quelques maisons furent visitées et le 27 octobre 1945, M. André Baillon, le notaire de Henrichemont, écrivit à Ivanoff pour l'informer que les héritiers d'une Madame Allyndre avaient confirmé ils étaient prêts à vendre leur maison et leur jardin. (17) Le 25 octobre, Ivanoff a transmis les détails de sa naturalisation à Baillon, et six jours plus tard, il a de nouveau écrit pour confirmer qu'il serait à Henrichemont le 15 novembre pour rencontrer les vendeurs et signer l'acte de vente. (18) 

Située sur la route de la Thurée à La Borne d'en Bas, cette petite habitation de deux pièces, bien que contiguë à la plupart des poteries locales, ne ressemblait à aucune des boutiques traditionnelles. Une pièce devait finalement servir de logement pendant les périodes où il pouvait se permettre de s'éloigner de Paris, tandis que l'autre venait abriter son atelier. Cette acquisition était en soi significative, indiquant l'indépendance d'Ivanoff par rapport aux boutiques traditionnelles de la région. 

   Alors que Jean et Jacqueline Lerat avaient été attirés à La Borne par les perspectives de s'engager dans une entreprise pionnière avec François Guillaume, c'était l'administration régionale des métiers d'art, sous l'égide du gouvernement de Vichy, qui avait installé l'atelier personnel de Paul Beyer. Il avait suivi un chemin solitaire, bien que reconnaissant la présence de la tradition locale. Lerat et Rozay avaient été greffés à cette tradition, travaillant avec les potiers traditionnels dans leurs « boutiques», apprenant nombre de leurs pratiques et utilisant leurs tours et leurs fours. En revanche, Ivanoff apportait une conception personnelle de la céramique ; son objectif était différent, tout comme son parcours et ses aspirations, et les anciens ateliers et leur production, en tant que modèles, ne figuraient pas de manière significative, voire pas du tout, dans ses plans.

L'image de Carriès si vivement décrite par William Lee, avait fourni son modèle, et le dicton souvent cité du sculpteur : « Je ne suis ici que pour l'argile, c'est tout » est un modèle qui a été constamment répété par Ivanoff. (19) Comme Carriès, c'était tout ce qu'il prétendait chercher, et sans aucune référence à la tradition locale existante, il est vite devenu évident qu'il avait l'intention de créer son propre atelier `` à partir de zéro '', dans les limites imposées par la finance, ses obligations envers sa vie parisienne et la restriction de son espace d'atelier. Ce dernier devait finalement abriter son tour, son four et son petit établi, tous occupant environ la moitié de l'espace disponible. Quelque temps avant de s'installer à La Borne, Ivanoff avait commencé à prévoir sa nouvelle carrière. Le 14 août, il avait pris livraison d'un grand tour, commandé à E. Badel, un `` maître-artisan '' de Saint-Amand (20), mais celle-ci allait bientôt être remplacée par un tour électrique, également fabriqué à St Amand par Raymond Bourgeois. (21) 

     La réputation de François Guillaume était parvenue à Ivanoff soit du potier Lion à Saint-Amand soit d'un Talbot à La Borne, et il se résout bientôt à lui rendre visite rue des Arènes. L'image de cet étranger, ‘slave, dix-huitième, distingué, original, non-conformiste’ devait rester figée dans la mémoire de Pierre-Charles, le fils aîné de Guillaume :
 

'... Ivanoff est arrivé à Bourges, pour la première fois, à bicyclette.  Il venait de St. Amand-en-Puisaye.  Selon la date exacte, je ne me souviens plus.  Je me souviens très bien qu'il avait un pantalon de velours noir, serré à la cheville, comme celui des charpentiers ... Il avait une chemise en grosse laine.  Il avait un foulard qu'il avait peint lui-même ... Il était habillé comme ça quand il est venu voir mon père pour la première fois au magasin.  Il était tôt le matin et je l'ai trouvé là et mon père m'a dit, 'Emmène ce monsieur visiter la cathédrale ... J'ai emmené Ivanoff visiter la cathédrale ... Il fallait ma science ... Je m'en souviens très bien qu'il a casser la croûte.  On s'est assis tout en haut de sainte nef.  Il s'est assis, il a mangé une pomme et un morceau de pain et j'ai beaucoup de peine à l'empêcher de fumer une cigarette.  Ensuite, nous avons regardé les vitraux, vous savez que les vitraux sont sertis de plomb, mais certains détails, les yeux par exemple, la bouche ou les doigts sont tracés en noir sur le vitrail ... Je n'ai pas pu l'empêcher d'aller au pied d'un vitrail et de gratter, et là, il a vu ce que moi, j'ignorais, que les détails étaient peints sur le verre ... ça  a été mon premier contact avec cet homme pour lequel je garde une immense admiration, une très grande affection ... il a eu pour mon père une amitié très, très grande ...' (22)

 

   Si la possibilité de « louer un espace » dans le four d'un des potiers traditionnels a toujours existé, Ivanoff a choisi de suivre un chemin similaire à celui de Carriès et de faire construire le sien. La renommée de Joseph Massé comme ancien disciple de Carriès lui avait également été signalée et, début octobre, il écrivit à Soye-en-Septaine, se présentant et sollicitant les conseils de l'homme plus âgé, notamment en ce qui concerne le type de four qu'il devait construire. Massé a répondu avec enthousiasme à la nouvelle qu'un nouveau passionné avait décidé de se lancer dans la céramique, « qui est à mon avis l'art le plus captivant ». (23) En réponse aux questions soulevées dans la lettre d'Ivanoff, Massé en a développé deux : 

'... Je comprends très bien votre désir de cuire vos pièces vous-même et vous avez raison de vouloir faire un petit four ...'

'... Pour avoir des grès qui sortent de ce que l'on voit dans le commerce et leur donner un cachet personnel, il faut que l'artisan potier travaille seul ...

... Je fais tout moi-même car il est impossible de faire comprendre au meilleur ouvrier la forme que l'on désire ...' (24)

 

Enfin, Massé a discuté de la taille et du type de four qu'il avait jugé convenir à son propre travail, soulignant les difficultés qu'il avait rencontrées auparavant avec son propre four couché La Borne en modèle réduit. (25) Sa recommandation de faire feu avec du bois, `` qui est le seul combustible qui donne de beaux résultats '', (26) peut provenir de sa connaissance que, au milieu des années quarante, de nombreux potiers de Saint-Amand, qu'Ivanoff a connu, s'était déjà converti au charbon. Il aurait également su qu'Auclair avait testé les recettes de Carriès dans des fours à bois et à charbon, mais avait averti que l'utilisation de ce dernier avait entraîné l'empilage de la vaisselle dans des gazettes. (27) Se rendant compte qu'il serait préférable qu'Ivanoff visite le four de Soye qu'il avait construit, il l'invita chez lui, au Tremblay, visite qu'Ivanoff fit vers la fin du mois, accompagné de Denise Roux. (28) Dans une lettre postée peu après à Massé, Ivanoff, parlant de « la tourmente et la fièvre de la terre et du feu », a confirmé son intention d'acheter la propriété de La Borne. (29) Le problème du four avait été longuement discuté et une solution possible suggérée est évident dans le reste de la lettre d'Ivanoff : 
'... J'ai vu Monsieur Foucher qui veut bien construire un four comme celui du défunt Monsieur Beyer.

 Voyez-vous, Monsieur Massé, comme les choses s'arrangent, et n'oubliez pas surtout, que le premier hôte de cette nouvelle chose sera l'artisan potier de Soye-en-Septaine ...' (30)

 

Le 6 novembre, Massé était de nouveau en contact avec Ivanoff, le remerciant pour les cadeaux des cigarettes, du film et du café alors rares que ce dernier avait envoyés à Soye, ainsi que des copies de photographies qu'Ivanoff y avait prises, 'elles sont toutes parfaites, mais surtout celles de la cuisine ont un cachet très artistiques. ' (31) Revenant à la question du four d'Ivanoff, Massé a poursuivi :
 

'... J'ai beaucoup réfléchi pour votre four, je crois qu'un four genre de celui de Beyer vous conviendrait pour les poteries que vous voulez faire ; mais avant de vous décider d'une façon définitive, parlez-en à Bedu Armand qui a aidé Beyer à faire ses cuissons.  Armand Bedu est très gentil et est capable de vous dire s'il est préférable pour vous de faire un four comme celui de Beyer ou en plus petit, un four rond à 2 alandiers comme celui que Bedu a fait contruire dernièrement.  Vous pouvez vous fier aux conseils qu'il vous donnera, car il est très compétent en la matière ...' (32)

 

Que Ivanoff ait suivi la recommandation de Massé et comparé les deux types de four est suggéré par une feuille de calculs mathématiques sur laquelle il a calculé les volumes respectifs d'un four rond avec un diamètre de chambre de 1,3 mètre et une hauteur similaire, et un de forme cubique avec des dimensions de l.35m x l.35m x l.3m. Au bas de cette feuille, il a noté que le four rond de Bedu avait un volume de 3,375 mètres cubes. (33) 
Ivanoff, cependant, avait déjà engagé Louis Foucher pour construire le modèle Beyer. Ivanoff lui avait écrit de Paris le 29 octobre l'informant, du fait qu’il était assuré de pouvoir acheter la propriété à La Borne, que lui, Foucher, devrait commencer sa construction ; « Je voudrais un Four Identique de celui du défunt Monsieur Beyer à La Borne. (34)

Dans sa réponse du 8 novembre, Foucher a raconté qu'il avait de nouveau visité la maison de la route de la Thurée. Ayant constaté quelques problèmes de construction de la cheminée dans cet espace restreint, il a indiqué qu'il avait décidé de la placer de telle manière afin d’assurer à Ivanoff qu'il n’aurait aucune difficulté lors des cuissons. (35) 
Le coût convenu était de cinquante mille francs, à régler en deux étapes, une somme initiale de 20.000 francs suivie du solde à l'achèvement des travaux, envisagé par Foucher pour la fin janvier, si toutefois les gelées n’étaient pas trop fortes avant cette date. (36) Foucher a finalement accusé réception de 25 000 francs le 12 janvier 1946, suivi de deux autres versements les 28 janvier et 23 avril, respectivement de 15 000 et 5 000 francs. (37)

 

La courte correspondance Massé-Ivanoff montre clairement qu'un rapport d’amitié s'était immédiatement établi entre les deux. Suite à l'invitation de Massé à être le ‘premier hôte de cette nouvelle chose’, ce dernier avait accueilli favorablement les perspectives d'avoir Ivanoff comme proche voisin, 'nous pourrions nous voir de temps en temps.' (38) 
Bien qu'il ait pu effectuer quelques visites à Soye-en-Septaine (39), cette relation amicale avec Joseph Massé a cessé, suite au décès de Joseph Massé à la mi-janvier 1946, du fait d'une longue et douloureuse maladie. (40) 

Avant sa mort, Massé avait donné à Ivanoff quelques-unes de ses anciennes fiches sur lesquelles il avait retranscrit les recettes d'Auclair concernant les glaçures des Carriès. En plus d'écrire sur la facilité avec laquelle le sculpteur avait maîtrisé les problèmes techniques de la céramique, c'était cet aspect de son travail sur lequel William Lee avait écrit avec tant d'enthousiasme.

Les archives de Massé fournissaient ainsi une base à partir de laquelle Ivanoff pouvait initier ses propres expériences. Ces recettes, n° 17, « Vert de Cuivre », n° 19, « Vert de Cuivre », n° 20 « Jaune à l’Urane », n° 21, « Jaune de Titane », n° 22 « Brun Pourpre 'et n° 23,' Brun Pourpre à Reflets Bleus ', les titres donnés par Auclair, sont tous de sa' Troisième Série : Les Cires ', qui jusqu'à leur parution en 1910, était connu de lui seul : 
'... La série d'émaux qui va suivre donne juste l'aspect de la cire ; les pièces émaillées avec ces émaux ont une douceur de toucher très spéciale, et les émaux, tout en étant mats et gras, ont une diaphanéité et une profondeur de ton agréable à l'oeil ...' (41)

 

Dans ses notes d'accompagnement, Joseph Massé avait enregistré certains de ses propres essais avec les glacis, notant qu'ils devraient être appliqués sur C.C. n°4, c'est-à-dire le quatrième de la « Première Série : Emaux Blancs, dits Cendres » d'Auclair. (42) 

Il n'y a aucune trace de cette glaçure dans les fiches données à Ivanoff, mais il obtint bientôt un exemplaire du numéro de « Art et Décoration », octobre 1910, dans lequel l'article d'Auclair avait été publié. En outre, il acquiert d'autres numéros, ceux dans lesquels Eugène Grasset a élaboré sur Formes et Décoration des Vases (43) et Taxile Doat de la Manufacture Nationale de Sèvres a écrit trois articles sur Les Céramiques de Grand Feu : La Porcelaine dure et le Grès-Cérame. (44) 
Une source supplémentaire pour les glacis Carriès était François Guillaume, qui lui a également donné les recettes et quelques petits échantillons qu'il avait chez lui. (45) 

Les registres du four d'Ivanoff et les notes d'accompagnement montrent que pour toutes ses cuissons jusqu'au onzième, il s'est appuyé presque exclusivement sur les glacis Carriès, les utilisant soit seuls, en conjonction les uns avec les autres, soit appliqués sur le glacis blanc Carriès, C.C. 4. (46) 
Dans sa discussion sur ces glaçures, Auclair avait recommandé : 
'... Le mieux, pour obtenir de beaux résultats, est de les superposer au blanc No.4, soit au mouille, soit à l'insufflateur; avec ce dernier moyen, on obtient des fonds donnant des effets supérieurs; c'est comme de beaux-fruits bien propres, à l'épiderme bien poli, avec des tons gras, doux et profonds ...' (47)

 

Pour ce qui est de les superposer les uns sur les autres, Auclair donne le conseil suivant : ‘comme tous ces émaux, il est très beau à employer pur, avec des variantes d'épaisseur qui donneront des variantes de teintes’, (48) ajoutant cependant, en tenant compte de chaque recette individuelle, son potentiel est important lorsqu'il est appliqué ou mélangé avec d'autres. (49)

 

     Les notes les plus complètes des cuissons d'Ivanoff sont celles de la ‘’ 4 -ème cuisson ‘, qui a probablement eu lieu vers la fin de 1946. (50) 

Méticuleusement enregistrée par Denise Roux, les pièces sont numérotées, et les glacis, soit à l'intérieur ou à l'extérieur, sont notés, de même que leurs positions de four. Outre les émaux Carriès, certains avaient été finis avec une glaçure blanche obtenue auprès de l'Etablissement l'Hospied de Golfe-Juan, l'une des rares entreprises en France à fabriquer des émaux préparés. (51) 

Les registres sont accompagnés de quatre coupes transversales du four, chacune subdivisée en une grille dans laquelle est indiqué l'emplacement précis du four de chaque pièce. Certaines pièces sont enregistrées comme « brut », c'est-à-dire non émaillées, les autres, glacées, comprennent toute la gamme de couleurs pouvant être atteintes à haute température à partir des recettes Auclair. Il n'y a aucune autre preuve pour montrer si cette procédure a été utilisée pour toutes les cuissons, mais dans ce cas au moins, il est évident qu'Ivanoff employait un système rigoureux de notation similaire à celui pratiqué auparavant par Massé. 

Les notes descriptives de la ‘6-ème cuisson’ sont moins claires mais elles montrent qu'Ivanoff dépendait encore largement des émaux Carriès bien qu'il en ait ajouté d'autres préparés par L'Hospied, ‘bleu turquoise, vert, bleu, rouge et brun’ (52) 
À cette époque, sa notation devenait plus personnelle, faisant des références hâtives aux recettes d'Auclair par leur titre donné suivi de C.C. et le numéro correspondant ou le nom de Massé. Les enregistrements des huit cuissons suivantes sont encore plus rudimentaires, étant réduits à des chiffres seulement. Pour les cuissons ultérieures, cette manière de tenir des registres, alors qu'elle était évidemment appropriée pour l'artiste lui-même, rend l'interprétation quelque peu hasardeuse, jusqu'à ce que de nouvelles sources identifiables pour les recettes de glaçure apparaissent, et c'est ainsi à partir de la douzième cuisson. 

Si l’on souhaite considérer l’ensemble d’une vie de travail céramique d'Ivanoff, on est confronté à trois problèmes. Tout d'abord, à sa mort en 1973, une division légale de ses pièces n'attribua que vingt pour cent des pièces à Denise Roux, le reste à ses héritiers légaux. (53) 

Ces dernières œuvres ne sont plus accessibles ni au public ni aux parties intéressées depuis cette date. 

Deuxièmement, à l'exception d'un petit nombre, sa production totale des premières années a été ramenée chez lui à Paris. 

Troisièmement, à l'exception d'un pot dédié occasionnellement, il n'a jamais daté aucun de ses travaux, et bien que Denise Roux ait tenté un ordre chronologique, celui-ci souffre de l'imprécision évidente d'un exercice dont le critère principal est la mémoire humaine. Les preuves les plus concrètes de cette période initiale sont des photographies en noir et blanc de certaines pièces qui ont été prises par Ivanoff lui-même. Il est probable de supposer que les œuvres photographiées ont été choisies par l'artiste comme représentant une réalisation technique et esthétique.

Tout cela a été réalisé sur le tour du potier, et bien que manquant de couleur, les photographies présentent des surfaces de glaçure animées de coulées et de textures richement marbrées. (Fig.223) En raison des contraintes susmentionnées, il est impossible d'attribuer une date précise à une seule pièce, mais il est clair que sa perception de la céramique était celle qui impliquait non seulement de fabriquer des `` pots '' sur lesquels il pouvait tester ses glaçures, mais c'était aussi celui dans lequel les formes tournées se transformaient, soit par addition soit par déformation, selon une intention sculpturale.
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Fig. 223

Certaines pièces de cette première période, pour la plupart des pots, restent dans son atelier de La Borne. Identifiables par leur petite échelle, les caractéristiques qui trahissent les efforts initiaux de l'autodidacte, et les surfaces qui rappellent à la fois Massé et Carriès, ils révèlent à la fois les succès et les échecs de ses premiers tests d'émail. Certains, bien que mats, affichent une coloration riche et des surfaces variées. D'autres portent les types de défauts décrits par Taxile Doat « des tressaillures, des retraits, des vagues et des bouillons». (54) (Fig. 224) Il est fort probable que certaines pièces aient été soumises à « La repasse», la cuisson de pièces infructueuses, ce à quoi Doat et d'autres ont eu recours avant d'obtenir les résultats souhaités. (55) 
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Fig.224
Entre le 29 octobre 1947 et le 12 août 1949, le four ne fut utilisé que trois fois, pour les cuissons 11, 12 et 13, et toutes les preuves suggèrent que pendant cette période Ivanoff se livra à une réévaluation de son travail, avant de se tourner vers d'autres fournisseurs d’émaux, et en même temps, de décider de démolir et de reconstruire son four. (56)

 S'appuyant toujours sur les glaçures Carriès, vraisemblablement certaines combinaisons qu'il avait trouvées plus faciles à contrôler, une nouvelle composition d’émaux, qu'il a désignée sous le nom de Resip 19 «Celadone», apparaît. Sa recette enregistrée montre qu'il s'agit du «céladon de Kawai» du «livre du potier» de Bernard Leach. Bien qu'il faille quelques années avant qu'une édition en langue française apparaisse, Ivanoff acquiert l'édition anglaise de janvier 1948, la réimpression suivante paraissant en septembre de la même année. Une traduction de parties spécifiques du texte a été entreprise, enregistrant, en tant que `` Notes Diverses '', les commentaires de Leach sur les défauts, problèmes et pratiques spécifiques de la poterie, avec en plus des sections majeures du chapitre Vl: Pigments and Glazes, et le chapitre Vll: Kilns and Kiln Construction. (57) À partir du chapitre Vl, Ivanoff devait utiliser de plus en plus les glaçures suivantes des tables de Leach dans ses cuissons ultérieures : 

          TABLE

 
Celadons   pp 166/7

 

                                   Kawai's Celadon
                                   Kawai's Lung Ch'uan Celadon

 

Iron Glazes    pp 170/171
 

                                   Tea-Dust

                                   Hamada Tenmoku
 

Pale or Colourless Glazes         pp 172/3

 

                                   Ordinary Stoneware

                                   Chün or Yüan

 
Coloured Glazes       pp 174/5

 

                                   Copper Red Glaze

 

C'est la dernière référence à la glaçure rouge cuivrée qui explique davantage la raison du petit nombre inhabituel de cuissons pendant cette période de près de deux ans. Quand William Lee avait écrit `` Et qui sait si ce volume n'aidera pas un jour à souhait de quelque bel artiste '' (58), il est peu probable qu'il ait envisagé l'apparition de quelqu'un qui, comme Carriès, aurait la détermination et de l'énergie pour avoir réalisé tout ce qu'Ivanoff avait fait jusqu'à présent. Indépendamment de la qualité, du temps et des frais nécessaires pour préparer un nombre suffisant de pièces afin de remplir le four dix fois en un laps de temps de dix-huit mois, cela indique qu'il était devenu obsédé par ses recherches. L'image romantique de Bernard Palissy, tellement passionné, qu’il avait accepté de sacrifier sa santé, sa famille et même sa maison est, pour Brunhammer, une prémonition de ceux qui, depuis le milieu du XIXe siècle, avaient choisi le destin solitaire du potier :

 

'... La fascination pour l'émail, ses vibrations et ses profondeurs, est l'une des tendances les plus vivantes en France ...' (59)

 

S'étant jusqu'ici appuyé presque exclusivement sur les émaux Carriès, il oriente progressivement ses recherches vers la poursuite de cette glaçure qui est décrite comme `` l'une des plus insaisissables à réaliser et difficile à répéter avec cohérence '' (60), le rouge, le Rouge de Cuivre obtenu en utilisant un oxyde de cuivre comme ingrédient dans le mélange de la glaçure. Qu'il eût déjà commencé à l'explorer est montré dans ses notes lors de la sixième cuisson où l'élément n ° 9 est enregistré comme `` Rouge de Cuivre Massé '', en dessous duquel il a indiqué le `` rouge '' ou `` vert '' atteint dans une atmosphère réductrice ou un oxydant. (61)
Hormis un bref commentaire sur la Deuxième Série des glaçures Carriès, `` les effets de couleurs variant avec la température et la nature de l'atmosphère du four '' (62), Auclair n'avait pas élaboré sur l'utilisation ni de l'oxydation 'ou' réduction 'pendant le cycle de cuisson. La onzième cuisson, lorsque les recettes Leach deviennent évidentes pour la première fois dans son répertoire de glaçure, est alors importante puisque les Rouges de Cuivre et les Céladons ne sont réalisables que dans une atmosphère réductrice soigneusement contrôlée, un fait qu'il aurait très certainement lu dans l'article de Taxile Doat dans Art et Décoration de février 1907:

 

'... Le fer et le cuivre qui sous l'oxydation se développent en brun et vert turquoise, donnent en réducteur, l'un, les celadons de fer des poteries coréennes et l'autre, les rouges sanglantes des flammés chinois.

Ces deux combinaisons du fer et du cuivre avec la couverte ont été dénommées flammés ou flambés parce que ces deux métaux ne se développent en rouge et en celadon que sous l'incessante influence des flammes tourbillonnant autour des pièces, pendant la cuisson.
Ces influences, qui occasionnent d'une façon continue des combinaisons pyro-chimiques, étant sans limites, donnent naissance à la superbe variété des flammés.

Le qualificatif de flammé, qui dans le sens propre du mot signifie : cuit dans la flamme, ne s'applique qu'aux deux couvertes fer et surtout cuprique.  Les flammés de cuivre ne peuvent se produire que sur deux matières, le grès et la porcelaine dure ...' (63)

 

Les premières pièces céramiques en cuivre rouge enregistrées remontent à l'empereur Hsüan-tê de la dynastie Ming. D'une couleur allant d'un rouge sang foncé aux suffusions rose les plus claires. Les premières sont souvent appelés sang de boeuf, sang de boeuf ou lang-yao ; les secondes sont généralement appelés "fleurs de pêcher". Dans certains cas, le rouge peut être violacé ; dans d'autres, il peut être touché par des tons ou des stries de bleu laiteux, les alternances résultantes de rouge et de bleu constituant ce qu'on appelle le flammé. (64)

De l'avis d'Albis, le vrai « sang-de-boeuf » sur des pièces d'une qualité exceptionnelle, est un glaçage rouge cerise avec une fine ligne blanche soit au sommet, soit à la base, soit les deux. (65)
La mystique entourant sa production était telle que des légendes se sont développées, certaines affirmant même que la couleur était dérivée de l'ajout de rubis pulvérisés. (66)

Que son caractère insaisissable ait enflammé l'imagination de beaucoup en dehors des laboratoires de Sèvres ressort clairement de Gustave Flaubert qui, racontant évidemment les difficultés rencontrées par Salvetat, le chimiste de la Manufacture Nationale, a décrit le sort de M. Arnoux de Montereau qui ‘ cherchait le rouge cuivré des Chinois, mais toutes ses couleurs se sont volatilisées dans la cuisson.’ (67) Lebrun de Robert écrivant du scientifique Ernest Chaplet : «La fournée de Monsieur Chaplet est fort belle et surtout fort concluante. Il n'y a pas trace de vert ', (68) l'artiste lui-même a eu du mal à prendre le contrôle absolu de sa procédure de cuisson,' La fournée n'est pas très belle, j'ai quelques belles bouteilles mais beaucoup de pièces ont du vert mélangé au rouge. (69) Comme d'autres après lui, Chaplet n'a jamais révélé ses formules, et avant de se suicider dans un état de dépression engendré par l'avancée des années et la cécité croissante, il a détruit tous ses dossiers dans son four, dans ce « feu » avec lequel il avait collaboré. (70)  

     Massé n'étant plus disponible pour lui donner des conseils, et l'expérience de la région étant limitée aux glacis et techniques de cuisson traditionnellement utilisés, Ivanoff est seul, contraint de s'appuyer sur son instinct et sa détermination. 

En 1948, lorsque cette passion pour le rouge de cuivre est à son comble, il a la chance de rencontrer une jeune potière danoise, Gütte Eriksen, qui vient de terminer une courte période d'études avec Bernard Leach à St. Ives. (71) Née en 1918, elle installe son propre atelier à Kastrup après avoir terminé ses études à l'École des Arts et Métiers de Copenhague. Dotée d'une bourse de voyage du gouvernement danois (72), elle était arrivée en France à la recherche d'une expérience supplémentaire après avoir quitté l'Angleterre. C'est à Paris qu'elle rencontre deux jeunes femmes, Christiane Lamoyé et Jeannette Pierlot, qui vendent toutes deux de la céramique. Connaissant la région du Berry, Jeannette était une amie de Pierre Lion de Saint-Amand et Christiane connaissait Ivanoff (73), elles se passionnaient pour son histoire de la céramique. Christiane la présente à Ivanoff, et c'est avec lui, ‘que le rouge Sang de Boeuf rendait fou’ (74), qu'elle décide de travailler. Gutte Eriksen arrive à La Borne en septembre 1948 et y reste plusieurs semaines, établissant involontairement une pratique qui va être perpétuée par Ivanoff et d'autres, dans les années suivantes, celle du « Stagiaire ». (75) 

Dès le début de ses études, Gutte avait été influencée par les lignes simples de poterie trouvées dans les sites archéologiques, et de telles formes avaient été le point de départ de son propre travail, sobres et non émaillés, pots finement texturés (Fig.225) qui, en 1948, étaient rares. De Leach, elle avait assimilé ce sentiment d'appréciation du travail de l'artisan traditionnel, et dans la maison de François Guillaume à Bourges `` elle a été étonnée des céramiques anciennes de La Borne '' (76) tout comme dans le village `` elle s'émerveille devant la force des pots de Vendier, ce potier qui ne savait pas qu'il faisait des pièces magnifiques.' (77)
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Fig.225
On ne sait pas si Ivanoff a obtenu une copie du ‘Livre du potier’ de Gütte Eriksen, bien que cela soit probable. Mais on peut être certain qu’étant donné sa soif d'information, Ivanoff a accueilli avec passion les connaissances et l’énergie communiquées par celle qui arrivait de St. Ives où se trouvait l’atelier de Leach. 

     Le 18 février 1949, les glaçures de Carriès et de Leach étaient complétées par celles données par Taxile Doat dans son article dans « Art et Décoration ». (78) 

Il semblerait que ce soit à ce moment que son four était en reconstruction puisque les trente et une glaçures testées à cette date sont enregistrées comme ‘Les essais chez Bernon’ (79), ce qui laisse supposer qu'Ivanoff avait loué un espace four dans le « grand four » du potier local, Marius Bernon.

Il y avait un certain nombre de glaçures de Carriès, les recettes de Leach pour le céladon de Kawai, le céladon Lung Ch'uan de Kawai, le glacis de fer Tea-Dust et le cuivre rouge qu'il avait décrit comme ‘un sous-glacis devant être recouvert par le glaçage ordinaire du grès..' (80) Pour ce dernier, Ivanoff avait utilisé la composition donnée dans le tableau des « Glaçures pâles ou incolores » dans « The Potter's Book » (81), mais en remplaçant la cendre de vigne par la cendre moyenne indiquée dans la recette. (82) 

Le reste était tiré de l'article de Doat, dans lequel il avait décrit les couleurs pouvant être obtenues à des températures élevées : 

'... Me voici arrivé à l'intéressante partie de l'art du potier : les couleurs.  Que le céramiste soit peintre ou sculpteur, architecte ou simplement technicien, il faut, pour obtenir un resultat estimable, qu'il soit doublé d'un chimiste ...' (83)

 

On discute longuement des effets obtenus lorsque ces oxydes métalliques capables de résister à des températures élevées sont incorporés soit avec des corps d'argile, soit dans des recettes de glaçure, pour donner « les pâtes colorées et les couvertes colorées ». (84) 
Ce sont deux des premiers, « Pâte bleu persan 'et' Pâte noire ', qu'Ivanoff a inclus à cette occasion. Pour sa douzième cuisson, Ivanoff avait déjà expérimenté des qualités de même nature, mais à l'époque sa source était différente. 
Comme Carriès, qui s'était installé à Saint-Amand avec un volume Roret, le livre de Monsieur Lauth, (85) il avait acheté l'édition de 1934 de la populaire Encyclopédie Roret ‘Traité de Céramique’ d'E. Greber, et des passages qu'il avait marqué au crayon de couleur sont, dans le contexte de certaines recettes qu'il avait incluses dans ses notes, des preuves suffisantes de la direction que ses intérêts pour les émaux le conduisaient. Dans son chapitre sur Grès, Greber, évoquant certaines pratiques régionales, avait poursuivi :

 

'... Pour compléter cette description il me reste à signaler les grés dits flammés dont la décoration est obtenue au moyen de couvertes mates ou semi-mates, dévitrifiées au rutile ...' (86)

 

Tout en recommandant de les faire cuire à 1300 ° C dans une atmosphère oxydante, et dans des saggars, qu'Ivanoff n'a pas utilisés, un commentaire ultérieur a suffi pour lui faire voir qu'ils avaient encore un potentiel d'expérimentation à La Borne :

 

'... Cuits en plein feu et salés, ils donnent des effets différents et parfois trés curieux. C'est ainsi que sont obtenus les grès dits de Beauvais, dont la technique, peu connue, pourrait réserver des trouvailles intéressantes aux chercheurs qui voudraient les étudier ...' (87)

 

La suggestion de Doat selon laquelle le potier « soit doublé d'un chimiste » posait une nouvelle pratique technique pour Ivanoff, car de nombreux ingrédients devaient être introduits dans la composition de la glaçure sous forme de frittes. La procédure nécessaire pour obtenir l ‘ « Oxyde de bleu persan », était un ingrédient de la « pâte bleu persan », et les notes d'Ivanoff montrent qu'il suivait scrupuleusement les procédures recommandées. (88)

Pour les « essais chez Bernon », il a également inclus deux tests afin d’obtenir un rouge cuivré qu'il a appelé dans ses notes « Rouge de Cuivre, fondu Sèvres ». (89) Les informations contenues dans ses notes sont suffisantes pour montrer que, dans ce cas, il se fondait sur le rouge de cuivre donné par Doat, le test n°5 étant celui de la recette, le n°14 étant un mélange de cinquante par cent des matières premières requises, le reste étant ajouté sous forme de fritte. (90)

Bien qu'il y ait des preuves ailleurs dans ses dossiers qu'il avait copié la recette recommandée par Greber pour le rouge de cuivre, rien d'autre ne permet de suggérer qu'il s'est appuyé sur elle dans ses efforts ultérieurs pour atteindre la maîtrise des conditions préalables à l'obtention du 'Le charme irréstible qui se dégage de la rutilance, de la profondeur et de la transparence des flammés. (91) 
Il devait continuer à utiliser d'autres glaçures pendant quelque temps mais le Leach ‘cuivre rouge’ disparaît de ses disques et notes, pour laisser place au ‘fondu Sèvres’, la recette Doat du rouge de cuivre qui, presque talismaniquement, est enregistrée à maintes reprises, car, constituant de nouvelles quantités de types de glaçure, il a choisi de l'utiliser comme constante dans cette équation complexe. (Fig.226)
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Fig. 226
 

On peut se demander si Ivanoff aurait pu obtenir l'un des effets escomptés en février 1949 puisque le contrôle de l'atmosphère dans les « grands fours » de La Borne ne peut être contrôlé avec la rigueur décrite par les personnes compétentes. Parmi ceux-ci, Taxile Doat est très précis, sans proposer de moyens par lesquels ce but devait être atteint, une tâche impossible, de toute façon, puisque chaque four a ses propres caractéristiques :

 

'... L'art des flammés est tout entier dans la conduite du feu qui doit être rigoureusement réductrice jusqu'à la fusion de la couverte, et complètement oxydante à partir de ce point de fusion.  Trop de réduction, les rouges deviennent noirs ou sans éclat, trop d'oxydation, ils tournent au vert ...' (92)

 

Que la question de l'intensité de la réduction et de son emplacement dans le cycle de cuisson ne soit toujours pas résolue, cela ressort clairement des vues contrastées proposées dans la littérature actuelle sur le sujet. (93) 
Pour maîtriser le rouge de cuivre, ‘l'un des plus insaisissables à réaliser et des plus difficiles à répéter avec cohérence’, (94) le potier doit d'abord connaître son four, puis travailler avec lui dans une relation intime, un problème qui se complique pour l'artiste créateur, dont l'échelle des formes et l'emplacement du four doivent inévitablement varier à chaque cuisson successive. Le « vert mélangé au rouge » noté par Chaplet est créé par l'effet de l'oxygène aérien entrant en contact avec des particules concentrées d'oxyde de cuivre, les laissant complètement oxydées. La cuisson des rouges purs devient alors si marginale que l'entrée du moindre éclat d'air dans la chambre du four suffit à provoquer soit des traces, soit de vastes zones de vert non réduit.

 

Pour être en mesure d'exercer le contrôle nécessaire, Ivanoff devrait attendre la reconstruction de son propre four. Cela avait été achevé le 12 août 1949, la `` Cuisson XIV '' (95), lorsque ses dossiers montrent qu'il a cuit des céladons et du `` rouge de cuivre '' avec une gamme de glaçures Leach et Carriès sur lesquels il semble avoir fini par s'appuyer. Il indique avec sa notation personnelle et de brefs titres pour chaque pièce les éléments qu'il a utilisés. Le succès devait être atteint lors de la quinzième cuisson (fig. 227) effectué la même année. En écrivant plus tard à Denise Roux, alors qu'il avait du mal à répéter l'opération, il raconta dans son style inimitable :
 

'... Je rentre dans le four, je ressors, je vais chercher mes anciennes notes de cuisson dans le livre que tu connais.  C'est La XV cuisson - 10 Octobre 1949.  Petit feu très court, durée de la cuisson 15 heures - réductrice partout et le rouge d'un bout à l'autre ...' (96)

 

Ivanoff utilisait souvent l'alphabet cyrillique et recourait à des jeux de mots dans ses lettres ! - l'intimité enjouée du reste de cette lettre personnelle masque l'inquiétude. Mais son expertise grandissante dans le contrôle du four devait être démontrée en 1951, et rappelée comme un événement, quand il réussit la cuisson dans le petit four d'Armand Bedu.

 

'... Je me suis fait une magnifique cuisson dans le four de Bedu (Le four qui attendait depuis dix ans pour être allumé) ... Et ma grande, je le fais marcher ce four et je fais tomber les montres, Ah, Si tu avais vu   ça ?!? ...' (97)
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Fig. 227
     
Les observations de François Guillaume sur le travail de son nouvel ami sont moins subjectives. Un petit nombre est sobrement enregistré dans ses 'Notes':

 

'... Fait en 1949 des pièces accomplies au point de vue céramique.

Vu le 6 Sept 1951 une belle collection de pièces chamottées rouge sang de boeuf, quelques pièces au sel et d'autres ...vertes, bleues et crème.  Il y environ 100 ...' (98)

 

Simultanément, Guillaume avait ajouté un commentaire éclairant sur les formes « très audacieuses » (99) qu'Ivanoff produisait également à cette date, « Les pièces sculptées s’humanisent ». (100) Il est compréhensible que la production d'articles tournés ait été un impératif pour Ivanoff ne serait-ce que pour affiner progressivement ses compétences et fournir des pièces pour ses expériences de glaçure. Une telle « poterie » restera une constante tout au long de sa vie créatrice, mais il en fut de même pour l'impulsion tout aussi importante de créer des pièces de nature sculpturale, et c'est à la fin des années quarante que l'on peut percevoir la genèse de ces deux tendances. Étant donné que les pièces réalisées au cours de la période ne sont plus accessibles pour examen, d'autres indices, permettent d’entrevoir un individu dont la créativité a été, dès le début, déterminée par ces deux grandes subdivisions, c'est-à-dire: (i) la poterie, formes tournées, soit embellie d'une surface, richement vitrée, et affichant progressivement une dépendance sur le 'rouge de cuivre', ou, au contraire, un traitement décoratif rigoureusement exécuté, et (ii), sculpture en céramique qui , sauf dans certains cas plus tard dans sa carrière, dérivé exclusivement du tour de potier, Ivanoff, comme beaucoup d'autres, ayant été totalement captivé par le sens presque primitif de la création expérimentée dans le tournage. (101) 

     Cette subdivision de son travail est inévitablement simpliste, le chevauchement et la fertilisation croisée sont toujours inhérents à l'œuvre totale de tout individu créatif, mais cela aide à identifier les origines des tendances ou des thèmes qui sont importants pour faire avancer notre compréhension, surtout si, comme c'est le cas chez Ivanoff, elle permet d'identifier les prédispositions et les intérêts qui devaient rester partie intégrante de sa motivation artistique.
(i) La poterie
 

Dans l'article ‘Formes et Décoration des Vases’, Eugène Grasset, dans le cadre d'une brève analyse historique de la poterie, avait tenté ‘une classification des principales formes de vases qui sont destinés à être décorés’, réduisant la grande variété des formes à des types de base, d'une manière qui rappelle la réduction par Cézanne des objets à leurs formes géométriques fondamentales. (102) Certaines de ces idées géométriquement conçues pour les vases et les bols sont esquissées dans quelques pages attenantes aux premiers livres de cuisson d'Ivanoff.  Il a pu être influencé à ce stade précoce par les théories de Grasset. Cependant, à fur et à mesure que sa propre compétence du métier augmentait, il est probable que les pots d'Ivanoff ont été développés davantage à partir d'un sens de la forme déterminé par une manipulation directe lors du tournage de l'argile.

S'appuyant sur ses propres instincts, son dessin et sa peinture avaient montré qu'il travaillait dans une veine expressive, et sa décoration céramique de l'époque révèle une réponse similaire, sa vigueur graphique innée exploitant le potentiel des nouveaux matériaux qu'il utilisait alors. (Figures 228, 229)

 
(ii)  Sculpture céramique
 

Le terme tel qu'utilisé ici est destiné à englober ce continuum de formes qui, d’une part, conservent le sens du fonctionnel et, qui d’autre part, possèdent les qualités indéniables de conception sculpturale. 
Dans ses premiers carnets de croquis, on trouve des dessins rapides et vigoureux montrant qu'il était attiré par les artefacts des sociétés préhistoriques et primitives, la sculpture africaine et la poterie précolombienne, en particulier les pots funéraires zoomorphes et anthropomorphes d'Amérique du Sud. (103) (Fig.230)
Plus près de chez nous, on trouve dans ses carnets des esquisses de poterie médiévale anglaise et des Bellarmines allemandes émaillées au sel – bouteilles avec des personnages aux barbes grises -
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Fig. 228





 Fig. 229
     
Une relation peut être décelée entre ce type de bouteilles (bellarmines) et la gamme de bouteilles d'Ivanoff dans lesquelles le bec verseur devient un élément de petites compositions sculpturales - une pièce incluse dans la quatrième cuisson était intitulée « l’homme qui verse ». (104) L'une de ses photographies montre une interprétation simple de l'idée (fig. 231), mais la plupart des autres révèlent une augmentation progressive des ajouts sculpturaux jusqu’au point où ils finissent par dominer la forme du contenant. (Fig. 232) Avec ceux-ci, il serait facile de supposer qu'ils avaient également une parenté avec les motifs de dragon et de lézard, eux-mêmes influencés par la céramique orientale, qui avait été populaire auprès d'artistes comme Lachenal au tournant du siècle. (105) S'appuyant moins sur la souplesse de la linéarité de la figure, Ivanoff, en revanche, met l'accent sur un sens du menaçant et du grotesque. (Fig. 233)
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Fig.230
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Fig. 231





 Fig. 232
     Celles-ci soulèvent la question de savoir comment il a réagi aux influences de son environnement immédiat à La Borne. Il est peu probable que quiconque, même une personnalité indépendante comme Ivanoff, ait pu ne pas avoir été attiré et dans une certaine mesure influencée par les articles décoratifs des Talbots, et certaines pièces qu'il a photographiées suggèrent un lien provisoire avec des produits tels que les pots à tabac de Jean Talbot, bien que recouverts d'un style fortement personnel. (Fig. 234) D'autres, des pièces fonctionnelles avec poignées et boutons appliqués, sont suffisamment éloignées du conventionnel pour permettre d'interpréter leur conception comme dérivant d'une impulsion sculpturale plutôt qu'utilitaire.  
[image: image138.png]



Fig.233
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Fig.234
Nul doute, cependant, que cette prédilection se manifesta au tout début de sa carrière de céramiste. En effet des pièces de sa quatrième cuisson portent des titres suffisamment descriptifs, ‘bouteilles aux oiseaux’, ‘vase matelot’, ‘vase bucherons’ (106), pour suggérer, sinon un traitement sculptural, du moins décoratif. D'autres offrent des preuves plus convaincantes, «la femme au balcon, la petite bergère, les petites jumelles » (107) et, peut-être une interprétation représentée sur une photographie, « le petit théâtre ». (108) (Fig. 235) Il est évident qu'aucun de ceux-ci ne reposait pour le contenu ou la forme sur des influences assimilées à la tradition bornoise. La description d'une pièce, ‘Vase haut-deux femmes’ (109) suggère qu'il a peut-être déjà exploré le potentiel de déformer une forme tournée, d'imposer ou impliquant une dimension figurative. C'est une technique de Beyer qu'il utilise pour explorer certaines de ses idées sculpturales, influence qui va plus tard susciter l'observation de Michel Faré: «Ivanoff a médité à La Borne la leçon de Beyer. Mais il a su dégager du sillage exemplaire du maître potier. (110)
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Fig. 235
Quant à ses autres thèmes, rien n'indique qu'il ait travaillé directement à partir d'une image visuelle préconçue et rendue avec précision. Au contraire, à partir de ses croquis, on a l'impression qu'il a initié ses essais sculpturaux en générant d'abord des 'ends in view' avant d'extérioriser une forme en prise directe avec la matière. Une pièce de sa quatrième cuisson, ‘pot à l'oiseau – imaginaire’, 111), proclame au moins ce droit à l'imaginaire au travers d’une lettre qu'il a écrite à Denise Roux en 1948. Son acceptation humoristique est révélatrice d'un élément divergent dans sa psychologie créatrice : 
'... La petite poterie continue de se peupler ...  Voilà, j'ai fait un oiseau qui ressemble à un poisson, mais cela  fait rien.  C'est quand même un oiseau ...' (112)

 

De telles formes sculpturales, il n'y a que la preuve photographique d'une pièce (fig.236), qui aurait pu être celle qu'il a décrite, toujours dans une lettre à Denise Roux, en 1949 :

 

'... Aujourd'hui je me suis tourné un magnifique coq. (Demain je vais faire d'autres animaux et de bonnes femmes) ...' (113)

 

     Les ‘bonnes femmes’ avaient déjà été annoncées en 1948, 'après je me suis fabriqué une bonne femme couché', (114) et plus tard en 1950 quand, avec un petit croquis montrant une figure assise en forme de bouteille, il écrira « les dessins des personnages avec cordes j'ai arrangé la bonne femme. Je lui ai mis des bras en corde. C'est comme si je lui avais soufflé âme. (115)
Comme l'a montré Jean Favière, les traditionnelles « bouteilles de mariage » du Berry avaient été traduites par Marie Talbot au travers de ses « bonnes femmes ». (116) Comme les fontaines, elles étaient tournées au tour où « l’usage de la forme tournée à des fins plastiques donne une rigeur sévère en même temps qu'une noblesse raffinée ». (117) 

Jean et Jacqueline Lerat avaient tiré l'inspiration de leurs vierges de tels précédents mais, que ce soit par plaisanterie, ou bien, poussé par un sens de Dada, Ivanoff exploita la technique des « montées comme des pots », (118) mais ignora les travaux de ses prédécesseurs.
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Fig. 236
Les notations visuelles des pièces issues de la quatrième cuisson montrent ce qui semble être de petites figures composées d'éléments tournés unis, mais des notes similaires pour la cuisson de novembre 1950 offrent une vision de la direction prise par sa sculpture : une diminution du réalisme antérieur supplantée, tant dans sa sculpture que dans nombre de ses pots, par une conception de la forme issue d'une juxtaposition de formes rigoureusement tournées. (Fig.237) Le n ° 6 de la liste est un exemple de sculptures qui, comme l'avait noté Guillaume, présentaient des caractéristiques humaines plus marquées, et c'est une fois de plus dans ses croquis (Fig.238) que l'on retrouve le thème à explorer., un thème qui restera caractéristique de son travail car, exploitant le potentiel de masse, de vide, de densité de texture et de qualité de surface, il s'efforce d'élargir son horizon artistique. (Fig.239) 

La poterie également issue de la cuisson de novembre 1950 montre une préoccupation similaire pour l'abandon des conceptions conventionnelles. Une fois de plus, ce sont ses carnets de croquis qui témoignent à la fois de ses sources, notamment les pots précolombiens. Ce n’est jamais une copie mais une ré-interprétation du sens et de la fonction de tels éléments. Comme le pied, le corps, l’épaule, le cou pour créer des structures dans lesquelles ils ont été conçus et utilisés entièrement pour leurs valeurs formelles. 
(Fig.240)
[image: image142.png]‘w183 fote s
£ ke, owmnd 23
P, ke titv-a.

QONCATS
I folle e ol G

Cod, pyst Ures. 5

.o 1 n .
Serblciil f s fnegs
¢ dald Rty o

it
9 e . g, e,
e T

Pieasdes  freipemes e _
fo. Ao EMSSoMe — Bedu,
A—_—-A‘—”——/'—"—‘

Pﬁc o Lcﬂut;nho
jﬁ;&ﬁfwm

3 mapst’ GLx4L
ﬁwé””’zwyé/é/(ﬁ/
e T huge
LY e
S 2y Aeg 33

——



 [image: image143.png]



Fig. 237





 Fig. 238
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Fig. 239

 [image: image145.jpg]


 [image: image146.jpg]



Fig.240






Fig.241
La même année a également vu l’apparition d'une autre facette continue de l'œuvre d'Ivanoff, les « plaques » décorées. (119) Utilisant des plaques plates d'argile chamottée fortement râpée, recouvertes de lavis, d'oxyde ou de glaçures superposées, il a utilisé une technique de sgrafitto pour jouer, en ligne, couleur et ton, ces qualités graphiques et picturales révélées plus tôt dans sa peinture. 
L'observation de Guillaume en 1951 est venue juste au moment où Ivanoff se préparait à entreprendre le premier de ces voyages qui le conduiraient à visiter et à travailler avec des paysans potiers dans d'autres parties de l'Europe. Il passa l'hiver de cette année-là en Grèce et en Crète et, lors de son voyage de retour, eut un court séjour à Grottaglia et à Santa Margherita dans le sud de l'Italie. Guillaume a enregistré à la fois l'événement et la qualité de l'influence (Fig.241) à son retour : 

 

  '... Vu à son retour.  Il a vécu avec les potiers grecs et des îles de Grèce.  Rapporte des façons de faire et des terres ... 8 Juin 1952.  Une pièce cuite à 1300 chez Foucher laisse espérer des grès reprenant les éléments décoratifs des anciennes poteries grecques ...' (120)

 

Ivanoff avait exposé pour la première fois à Paris en 1948, et les expositions successives allaient le faire connaître de plus en plus auprès des connaisseurs, suscitant le commentaire favorable de la critique, tel celui de Michel Faré, Conservateur au Musée des Arts Décoratifs :
 

'... Ses grès au sel mordorés ou ses grès porcelainés allient les recherches concertées aux jeux de la cuisson : les trainées blanches, vert pâle évoquent la subtilité des anciens céladons.  Ivanoff diversifie ses techniques : tantôt les flancs sont lisses, tantôt les gravures sous-jacentes font valoir les richesses de la matière.  Une force primitive préside à la naissance de ses pots, qui n'exclut ni l'esprit ni l'humour.  Une tradition paysanne, faite de santé et de goût pour le grotesque, se manifeste dans ses créations : cuisses ou seins ajoutés aux structures insistent sur la parenté des vases céramiques avec le corps humain.

Certains éléments sont empruntés à la faune.

Ils s'intègrent alors à des formes tournées selon un rythme naturel et cosmique dont Ivanoff ne cesse de nous révéler les puissances ...' (121)
CHAPITRE XIX
 

 
JEAN ET JACQUELINE LERAT: APRES 1945
 
 

Pour Jean et Jacqueline Lerat, les perspectives ouvertes par le succès de leur travail à Paris posaient des défis inédits alors qu'il était vendu exclusivement dans la boutique de François Guillaume à Bourges. Si la vente de certaines pièces de l'exposition du Salon de la Société des Artistes Décorateurs avait été une entrée significative sur la scène nationale, la mise en évidence continue de leurs marchandises, en confrontation avec celles des maîtres reconnus de l'art céramique dans les vitrines de la Galerie Rouard était plus importante. (1)

Bien que le caractère de leur travail ait injecté un élément nouveau et différent dans le monde de la céramique, c'est la vigueur artistique et intellectuelle de la capitale qui a servi de stimulus à leurs explorations créatives déjà existantes, 'C'est ça que nous a permis d « avoir un travail toujours en éveil ». (2)
Maintenant que toutes leurs pièces allaient à Paris, et se vendaient immédiatement (3), ils ont eu l'occasion de visiter la ville plus fréquemment, se familiarisant avec toutes les innovations et tendances d'après-guerre immédiates : la musique, à la fois celle des modernistes classiques comme Varese et Maessien et celle des musiciens de jazz comme Mezz Mezzrow; la littérature, rendue accessible par le frère de Jacqueline Lerat qui étudie dans la ville, ainsi que la sculpture et la peinture, notamment telles qu'elles se manifestent dans «Le Grand Mouvement Abstrait». (4)
Plutôt que de suggérer des alternatives, de telles expériences confirmaient que leur médium choisi, l'argile, avait la même validité artistique que ceux utilisés dans d'autres branches des arts, (5) et que les problèmes rencontrés dans ces divers domaines de l'effort créatif étaient similaires à ceux ils se sont posés : « Il fallait aussi se poser la question, « Qu'est-ce que c'était la forme dans l’espace ? Qu'est-ce qu'elle par rapport ... dans une maison ? '', (6) questions qui conduiraient inévitablement à la conclusion qu'elle doit être conçue et objectivée pour ses propres valeurs intrinsèques :
 

'... Peu à peu, on a pensé que ça devait être notre écriture - la forme - et que, nous, on a proposé une écriture pour une lecture, et ce que nous importait, c'était, décrire quelque chose face à nous, dans l'espace, pour une confrontation, pour un face à face, pour un dialogue ... pour donner à l'autre, 'On a   écrit ça, on propose ça' ... et, alors, notre vie avançait, et on ne redit jamais la même chose ...          Notre travail était pareil ...' (7)

 

Un intérêt grandissant pour leur travail conduit inévitablement à un contact plus constant avec d'autres artistes, mécènes et collectionneurs, dont beaucoup sont venus leur rendre visite dans leur atelier de La Borne. L'un d'eux était Bernard Leach qui visita les Lerat et, pense-t-on, François Guillaume à Bourges en 1947. (8) Il eut la même réaction qu'Anne Dangar, « Leach était étonné qu'on faisait des pichets qui ne ressemblaient pas à des pichets traditionnels '' (9).

Bien qu'entouré des poteries locales où `` une belle répétition était nécessaire '' (10), les différentes formations que chacun des Lerat avait vécues, et leur travail collectif même de formes aussi simples, assuraient que le travail des Lerat ne tomberait jamais dans une répétition aride : 

'... aucune intention faire une oeuvre, simplement l'intention de travailler et d'en vivre ... et d'en vivre une certaine exigence... dans un rapport très sobre, très direct ... 

Je pense que ça nous a marqués.  On a toujours travaillé avec une pièce entraînait une autre piece ... une autre pièce.  Donc, on travaillait lentement ... sans se poser le problème forcement

si ça plairait ou si ça plairait pas, voyez ... mais, les concessions pour faire plaisir à une certaine vue des gens - ils ne l'auraient pas fait ... le modèle était en arrière-plan dans notre travail, dans nos pensées. C’était quand-même des gens qui avaient eu une exigence. ...

Donc, on n'avait pas mis sur une figure d'une Vierge, un petit truc pour le clin d'œil. Non ! comme ça, le clin d'œil, ça nous n'intéressait pas ! ...' (ll)

 

Comme il l'avait promis en 1943, Henri Malvaux avait renforcé ses liens avec La Borne, et du fait de sa relation professionnelle avec Jean Lerat, il contribua également à diffuser leur importance dans le monde de la céramique. En tant que Conseiller Artistique et Pédagogique du Service Perfectionnement à l'Office 'Art et Création' du le Ministère de la Production Industrielle, il avait pu lancer un certain nombre d'activités en faveur des écoles d'art en France (12),  mais surtout, c'était lui qui avait été chargé d'amener François Mathey, Conservateur en Chef du Musée des Arts Décoratifs à La Borne pour se réunir alors et voir le travail des Lerat. Inévitablement, dans un tel contexte, le caractère de leur travail et la nature de son sujet souvent religieux les ont amenés à l'attention de ce qui était à l'époque l'un des mouvements de renouveau artistique les plus importants en France, celui de « L’Art Sacré ». (13)

Le contact a été établi, lorsque le Père Pie-Raymond Régamey, est arrivé à La Borne en 1947. Prêtre dominicain, Régamey avait été invité en 1936, avec son collègue, le Père Marie-Alain Couturier, à diriger le nouveau journal, L'Art Sacré ', paru pour la première fois en janvier 1937. (14) Perturbé par la guerre, le programme de ceux qui cherchaient à renouveler l'art de l'église avait été revitalisé dès que Couturier a pu retourner dans son pays natal son exil aux États-Unis et au Canada durant la guerre. Il y avait développé, en discussion avec d'autres peintres et intellectuels réfugiés, les positions théoriques qu'il avait articulées, dans des conférences et des textes, dans l'immédiat avant-guerre, toutes concernaient principalement la manière de combler le vide qui existait entre l'Église et l'art depuis qu’Eugène Delacroix avait peint les panneaux de la Chapelle des Anges à Saint-Sulpice : 
'... Il est significatif, en effet, que le moment du plus honteux abaissement de l'art religieux ait précisément coïncidé avec l'une des plus fécondes époques de renouvellement qu'ait connues l'histoire de l’art.…' (15)

 

     Avant d'entrer dans l'ordre dominicain en 1925, il s'était inscrit aux Ateliers d'Art Sacré pour étudier la peinture avec les fondateurs Maurice Denis et Georges Devallières, juste en 1919, lorsque Paul Claudel avait écrit à l'artiste Alexandre Cingria 'sur les causes de la décadence de l'art sacré.' (16)  Pour Claudel, les causes pouvaient être réduites à une seule, 'c'est le divorce dont le siècle passé a vu la douleureuse consommation, entre les propositions de la foi et ces puissances d'imagination et de sensibilité qui sont éminemment celles de l'artiste.' (17)  Durant ses six années aux Ateliers d'Art Sacré, Couturier a eu l’opportunité de travailler avec le sculpteur, Bourdelle, et Maurice Denis avec qui il exécuta la fenêtre de l’église révolutionnaire, d’Auguste Perret, Notre-Dame de Raincy, 'le premier résultat des efforts et des doctrines que nous avons aimés et soutenus envers et contre tout l'hommage de l'art du XXe. Siècle à Notre Seigneur et à Notre Dame, quelle belle joie.' (18)

 

En 1936, dans le texte d'une conférence intitulée « Le Dieu des artistes » et publiée plus tard sous le titre « La route royale de l’art », on peut le voir prendre une direction qui le distingue de n'importe lequel de ses prédécesseurs. Alors que Jacques Maritain avait argumenté : « L’œuvre chrétienne veut l'artiste saint, en tant qu’homme » (19), Couturier commençait à spéculer sur la possibilité que l'art religieux soit fait par des artistes eux-mêmes non croyants. L'itinéraire dont il parlait était celui qui, par la médiation de la Beauté, conduisait à Dieu, et sur lequel les artistes étaient des voyageurs privilégiés, et il s'est adressé au problème que cela pouvait avoir pour les artistes eux-mêmes :

 

'... Les plus grands artistes de notre temps sont incapables de penser à autre chose qu'à peindre ou à sculpter, incapables de faire autre chose de leur esprit et de leur coeur ... Je crois au'il y a un Dieu pour les artistes et qu'il les rattrape au bout de cette route par où s'en vont les enfants prodigues, mais qui ne ressemble guère aux routes royales par où l'on vient à Lui ...' (20)

 

En 1937, dans « Sur Picasso et les conditions actuelles de l'Art Chrétien », la logique de sa pensée antérieure se concrétisait. Contrairement à ses prédécesseurs qui avaient soutenu que c'étaient les artistes qui s'étaient éloignés de l'Église, Couturier considérait que c'étaient les `` milieux catholiques '' qui, malgré leur désintérêt, avaient isolé l'art religieux de l'art vivant de son temps et l'a condamné à la médiocrité : 

 

'... En effet ne nous faisons pas d'illusions : notre art religieux, en dépit de ses fins propres, ne se donnera pas, ne s'inventera pas une vie propre.  Car, si divers qu'il soit, tout l'art d'une époque est comme un grand corps vivant : tout ce qui s'isole, tout ce qui se retranche de l'unité de la vie, comme un membre malade, s'anémie, se dessèche, finit par se décomposer ...' (21)

 

La seule réponse, a soutenu Couturier, était «la nécessité de faire appel à la vitalité de l'art profane si nous voulons ranimer l'art chrétien. (22) Bien qu'il n'eût pas encore exprimé lui-même son aspiration à pouvoir un jour faire appel à certains des plus grands maîtres de l'art moderne (23), c'est dans les œuvres de Matisse et de Bonnard qu'il plaça son espoir. Si jalousement, si passionnément limité à l'intuition immédiate de la beauté sensible, pourrait-il l'être davantage ? Voilà pourtant nos maîtres. Voilà l'essentiel et les plus hautes sources de l'art vivant ... '' (24) En 1937, les perspectives de travailler avec de telles figures pouvaient sembler irréalisables, mais pour Couturier un mince espoir pouvait être exprimé : 
'... C'est peut-être par de très humbles réussites, sans souci exagéré de l'art, que l'essentiel, dans les lieux plus ou moins inconnus, sera sauvé.  Déjà, nous voyons, de ci de-là, des architectes, des peintres, des sculpteurs retrouver le souci des choses modestes qui seraient des choses très bien faites, et, en elles, le souci des vrais valeurs humaines qu'elles peuvent porter ...' (25)

 

Ce recours à la sobriété restera une constante chez Couturier et lui apparaîtra comme une source de plus en plus viable de l'art chrétien, et un moyen d'assurer sa renaissance. (26) Quand, dans les années d'après-guerre, il était assuré de la coopération volontaire des « plus hautes sources de l'art vivant » à Assy, Vence et Audincourt, c'était la désinvolture d'une nouvelle génération d'artistes et d’artisans, travaillant avec une large gamme de matériaux, que le Père Régamey, dans «L'Art Sacré», a cherché à attirer l'attention de, «obligé de construire, d'aménager une église, de la décorer» (27)  

'... On est emerveillé des dons qui fusent chez nombre de jeunes, de leur fréquente ouverture, de leur sensibilité vive aux valeurs qu'ont illustrées les maîtres (du passé et aujourd'hui) Quand l'enseignement est intelligent, il faut aboutir ces choses, et bien des signes permettent d'espérer.

L'application modeste des dons aux taches d'Eglise révèle des possibilités inattendues. Il faut leur donner leurs chances ...' (28)

 

Accompagnant l'article, 'Les "Miracles" des Grands et des petits "Génies"' était un dossier de photographies d'œuvres de jeunes artistes, dont deux par les Lerat montrant la croix commandée par le Comte de Vogüe (Fig. 242) qu'il avait érigé dans l'enceinte du château de la Verrerie pour marquer l'entrée de ses fils dans le monastère bénédictin de la Pierre qui Vire. (29) 
La croix elle-même était en pierre, tandis que les figures des panneaux de céramique encastrés tirent leur stylisation quasi médiévale du maintien rigoureux de la forme tournée au tour, dont ni les anneaux du tournage ni les accidents de la cuisson n'ont été effacés. (Fig.243)

Avant la visite du Régamey à La Borne, une « Commission diocésaine d'art sacré » avait été créée à Bourges en 1946. Le chanoine de Laugardière a choisi François Guillaume comme expert en matière d'objets artistiques que l'on consultait toujours avec efficacité (31) c'était à cause de son « gout affiné et sûr » (30)  
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Fig.242






Fig.243
     
Il serait improbable, dans une région si traditionnellement liée aux produits céramiques, qu'un tel organisme n'eût pas souhaité exploiter les talents de ces artistes résidant déjà à La Borne. L'église du village en avait déjà bénéficié car Alphonse Talbot avait tourné la grande cloche en céramique qui avait été bénie et consacrée par Mgr Lelong, vicaire général, le 8 août 1928 (32). C'est en 1945 que la première œuvre moderne fut introduite. Le 24 juin, `` jour de le Saint-Jean, fête des potiers et jour traditionnel de louée en Berry '' (33), qu’une tête de Baptiste, exécutée à Grès à La Borne par l'orfèvre d'origine local, mais installé à Paris, Lucien Chollet. (34) (Fig.244)
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Fig.244
Cette innovation devait être suivie un an plus tard quand un fond baptismal, fabriqué par André Rozay et cuit dans les « grands fours », a également été installé. C'est aussi Rozay qui fut chargé de réaliser les quinze stations du Chemin de Croix (fig.245) qui furent érigées et bénies par l'archevêque du diocèse le 20 juillet 1947. (35) L'année suivante, c'était une fois plus le jour de la fête du saint, le 24 juin 1948, qui a vu «la bénédiction et érection de la petite statue de Saint-Jean-Baptiste de Monsieur Lerat». (36) (Fig.246) 
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Fig.245                                                                                          Fig. 246
Un avertissement réitéré aux lecteurs de ‘L'Art Sacré', à la fois à l'époque de Couturier et Régamey et plus tard en 1954, lorsque la direction passa au Père Capellades et au Père AM Cocagnac, avait été écrit pour dissuader les clients d'acheter de mauvais produits issus de l'industrie, aseptisés et superficiellement pieux, « Voici, Monsieur, un article pratique, une sainte vierge en plastique indéformable, luminescente et lavable ». (37) Au contraire, c'était cette `` modestie '' dont Couturier avait parlé que Régamey avait observé dans l'éventail des pièces qu'il avait vues dans l'atelier des Lerat, le respect des matières dans toute leur simplicité, charme et force, « Voilà une des garanties les plus sûres d'un renouveau des arts sacrés. (38) A la suite de sa visite, Régamey avait écrit sur Jean Lerat, dans un article intitulé ‘Artistes et artisans de ce temps’, publié dans ‘L'Art Sacré’ 1948, et consacré à une évaluation de l'œuvre de Lerat, Paul Beyer et Pierre Roulot:

 

'... Lerat demande davantage en libre modelage. Les oeuvres dont nous donnons les photos suffiront, en leur variété, à montrer la richesse d'invention, les charmes de sensibilité, la verve, le rigoureux sens plastique de cet artiste.  Il est un des meilleurs parmi ces céramistes excellents qui aujourd'hui devraient être appelés aux diversés tâches religieuses auxquelles eux-mêmes souhaitent d'être employés ...' (39) (Fig. 247)
Exhortant ses lecteurs à répondre, comme lui-même l'avait répondu, à l'honnêteté avec laquelle les Lerat avaient utilisé leurs matériaux et procédés, ainsi qu'à leur acceptation des effets accidentels conférés aux pièces par le processus de cuisson au bois, Régamey poursuivit :
 

'... Quand on entre dans ces jeux, dont les pièces portent les traces émouvantes, on ne peut plus prendre pour affectation de naïvete ou pour de la gaucherie le caractère rustique et les disproportions qui s'allient, dans les oeuvres de Lerat comme dans celles des potiers d'autrefois, à tant d'habileté et à un sens du mouvement si vif ...' (40)
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Fig. 247
    Au cours des années suivantes, le mouvement Art Sacré jouera un rôle crucial pour les artistes de La Borne, et l’abbé Bonneval, lui-même membre de la Commission Dioscesaine d’Art Sacré, et à l’époque, curé à Menetou-Ratel dans les collines du Sancerrois, contribua à l’obtention de plusieurs commandes, dont une croix de carrefour de Lerat sui allait bientôt être érigée à Menetou-Ratel. (41) Comme celui du château de la Verrerie, il est en pierre, aux membres élancés et effilés portant des dispositifs en céramique superposés, un crucifix abstrait sur une face et une image de Saint Vincent, le patron des Vignerons, avec un bras élevé en bénédiction, avec vue sur les vignobles alentours. (Fig. 248i, 248ii)

Né à Vierzon, l'Abbé Bonneval s'était plongé dans l'histoire de sa région, notamment celle des poteries locales, et étant devenu un habitué de La Borne, il s’était lié d'amitié avec André Rozay, Jean et Jacqueline Lerat. Sa propre collection du travail de ces années est représentative des types de commandes sculpturales qui étaient exécutées pour des sites locaux et nationaux. (Fig. 249i, 249ii, 249iii, 249iv) 

Au fur et à mesure que le prestige des Lerat grandissait, leurs compétences augmentaient également : les 2,50 m de hauteur du «Christ d'un Calvaire», flanqué des figures de la Vierge et de Saint-Jean, était destiné à être posé au milieu d'un rectangle d'herbe, bordé par une rangée de briques vernissées au sel. (42) Composé de plusieurs éléments tournés, il évoque, dans sa structure, la croix de carrefour de Jacques Sébastien Talbot, et dans sa simplicité, l'œuvre de Beyer. (Fig.250) Les personnages de la crèche commandée pour la cathédrale de Bourges, (Fig.251), ont évidemment été tournés au tour après le départ des Lerat de La Borne pour résider dans la ville de Bourges :

 

'... Que l'on observe la beauté de l'agenouillement d'un berger, que l’on considère les diverses nuances de l’adoration qui se lisent dans l'attitude des mages et   l'on comprendra pourquoi les Lerats méritent une place d'honneur parmi les céramistes chrétiens de notre temps ...' 
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Fig.251
CHAPITRE XX
 
RENAISSANCE DE LA BORNE
 
 

Avec la cessation des hostilités en France puis en Europe, il était impératif pour François Guillaume de commencer à reconstruire une activité commerciale normale, maintenant que tous ses principaux fournisseurs revenaient à une production stable. Mais c'était aussi une période au cours de laquelle il a pu consacrer davantage de son énergie à ces autres aspects de La Borne qui avaient été relégués au second plan pendant près de six ans, bien que ses ‘Notes’ contiennent quelques références aux recherches effectuées pendant la guerre. 
En novembre 1945, Louise Berchon a de nouveau pris contact avec lui, faisant resurgir un certain nombre de points qui les intéressaient tous deux déjà avant 1939. L’un de ces points était la possibilité de produire un livre consacré à la poterie de La Borne. L'opportunité de promouvoir une diffusion plus large de la connaissance des produits de La Borne avait été à la base de toutes les actions qu'il avait entreprises au nom du village et, comme cela a déjà été démontré, il avait lui-même commencé à organiser ses propres ‘Notes’ dans un format qui suggère qu'il avait envisagé d'entreprendre lui-même la tâche. 
La revue de Raoul Toscan sur l'exposition de 1935 avait souligné l'importance de la contribution qu'elle avait apportée à l'étude de ‘l'art populaire’, et d'après le contenu d'une lettre qu'il écrivit à Guillaume le 29 novembre 1936, il est évident qu'ils avaient précédemment discuté de la possibilité de la parution d'une telle étude écrite : 
'... Si jamais vous faites paraître l’étude que vous avez en projet soyez persuadé que la Bibliothèque de Nevers y souscrit ...' (1)

 

En 1935, Louise Berchon avait été magnanime dans ses louanges pour l'entreprise, et cela n'avait pas diminué au cours de la décennie qui s'était écoulée : 

'... Si un jour il y avait une souscription pour un livre sur La Borne, je me mets sur les rangs ...' (2)

 

Qu'elle ait discuté d'un tel projet avec d'autres à un moment donné au cours des années qui ont suivi est démontré par une lettre non datée qu'elle avait reçue d'un ami, un monsieur Pierre Landron de Henrichemont, et qu'elle avait transmis à François Guillaume. Bien que principalement consacré aux faits historiques dont Landron avait précédemment discuté avec elle, il a également inclus quelques références, notamment celles d'Arcisse de Caumont dans le `` Bulletin Monumental '' de 1869 et l'histoire d'Hippolyte Boyer de Boisbelle-Henrichemont, concluant à propos de ce dernier :

 

'... puis qu'il ne contient que cinq pages, mais il semble consciencieusement fait et pourrait utilement servir de guide pour l'histoire que projete votre ami ...' (3)

 

Depuis 1937, date à laquelle le Musée des Arts et Traditions Populaires s'était initialement intéressé à La Borne, sa seule activité dans ce domaine avait été une recherche technologique menée par Marcel Maget. Suite à la présentation du rapport au Musée des Arts Décoratifs en 1942 (4), rien ne semble plus avoir été initié par lui ou par tout autre organisme, bien que, comme les lettres de Duchartre à Guillaume l'avaient montré, le personnel de la nouvelle institution était contraint par le travail dans d’autres domaines. De plus, comme Guillaume, ils avaient été entravés par les pénuries et les restrictions occasionnées par la guerre et l'occupation. 
D'après les informations compilées dans ses « Notes » au cours des années qui ont immédiatement suivi la Seconde Guerre mondiale, il est évident que Guillaume a recommencé ses recherches, et il avait identifié un certain nombre de points. Ceux-ci peuvent être subdivisés en quatre catégories, dont chacune correspond aux objectifs qu'il avait commencé à articuler dans ses lettres et son catalogue de 1935 :
1.  La préservation de la poterie traditionnelle;

2.  Recherche historique;

3.  Classification des styles;

4.  Réflexions et conclusions.

  
1.  La préservation de la poterie traditionnelle
 

   Ceci, à son tour, peut être subdivisé en trois catégories:
 
(a) Sa collection personnelle : Bien que l'objectif de François Guillaume en rassemblant les pièces ait été, ‘éviter que soient dédaignées et détruites les œuvres si originales de La Borne' (5), il n'avait jamais, sauf dans quelques cas, enregistré les informations de l’endroit où ils les avaient trouvées, ni les conditions dans lesquelles il les avait acquises. 
Cependant, la pièce qui est enregistrée dans ses « Notes », accompagnée d'un simple croquis, concerne le pichet blanc portant l'inscription «Brot appartien à moi Baujar 1831 -Jacques Sébastien Talbot». (Fig.252) voir aussi (Fig.16) Au bas de la page, il avait écrit « marché avenue de Suffren, 1949, 400 francs ». (6) 
Lorsque François Guillaume l’a analysé selon les critères exposés au § «3 classification des styles » ci-dessous, ce pichet a été inclus à sa collection, qui dépassait la centaine de pièces et contenait alors cinquante-six types de pièces.
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Fig. 252

 

(b) L'identification des autres collectionneurs et des parties intéressées.
Concernant les ‘Personnes intéressées par La Borne‘ (7), il avait compilé une liste de celles qui avaient contribué à son exposition de 1935. Il enrichira cette liste progressivement en incluant d'autres personnes dont les collections avaient attiré son attention ou qui faisaient preuve d’un grand intérêt pour le sujet. 
D'après cette information et d'autres, il est évident qu'il était motivé par le souci constant de la préservation, et d'après les dates enregistrées, il est également évident qu'il a suivi assidûment chaque piste pendant un certain nombre d'années. Ces dates suggèrent qu'il a commencé cette tâche à la fin des années 40, et à propos d'un nom, un « Monsieur Pérès à Clermont sur Sauldre », il avait écrit « Je lui ai écrit vainement ». (8) Ailleurs dans ses papiers, des notes et des lettres montrent à quel point il est allé dans ses efforts pour retrouver M. Pérès, pour finalement le noter à Paris, 'Vu chez M. Pérès le 20 sept. 1960 une collection des pichets de La Borne. (9) 
En l'occurrence, le temps passé était exceptionnel, d'autres références dans ses « Notes » montrent qu'il avait réussi à consulter la plupart des autres collections au début des années cinquante. 

(c) L'enregistrement des croix de carrefour et des épis de faîtage restant encore dans la région. 

Des inscriptions datées montrent qu'il s'était lancé dans ce genre d'activité au début des années trente, l'une des premières étant son acquisition de la Croix Montigny en 1934, et se poursuivit jusqu'en 1951. La plupart des croix semblent avoir été notées à l'époque de son exposition de 1935, mais en 1951, il avait localisé vingt-huit épis de faîtage, en notant leur emplacement et en décrivant brièvement ou en faisant un commentaire : '... Il y avait aussi vers 1935 ˆ Menetou-Salon, un épi de faîtage au laboureur en excellent état mais il a été enlevé dès que j'ai fait une demande pour l'acquérir ...' (10) A propos de celui du musée du Berry, qui illustrait la légende de Saint Eloi, il avait noté: '... Avril 1941 ... Il existe une réplique de cet épi sur une maison située sur la route de Boisbelle à Jars entre Breviande et les fonds de Varley ...' (11)
 

 
2.        Recherches historiques
 

Dans un premier temps, il dressa une liste des « Potiers de la Borne» (12) et pour Guillaume, les personnages les plus importants avaient été les membres de la famille Talbot. Quelques petites informations avaient été enregistrées au moment où il réalisa son catalogue de 1935, mais en recourant aux monuments funéraires à Limoges, des pièces signées et datées accessibles, et des informations extraites des écrits de Boyer, de Kersers, de Caumont et de Charles de Laugardière, il complète « Les dates de La Borne » (13) ainsi que sa liste de potiers. Ses ‘Notes’ illustrent les difficultés qu'il a rencontrées pour tenter de construire le tableau généalogique de la dynastie Talbot, les difficultés créées par le changement des noms des femmes lors du mariage, les mariées liant celui de leur nouveau conjoint au leur, et ‘leurs prénoms identiques : Jacques, jean, Denis, Pierre, François, répétés de générations en générations, rendront nécessaire l'usage de sobriquets individuels. ' (14) (Fig. 253)
À la fin des années 40, François Guillaume avait identifié presque tous les noms les plus importants du passé, et semble avoir réussi à déterminer l'ordre correct de l'arbre généalogique Talbot. Sa dernière entrée a été faite en 1962 lors de l'exposition "Potiers en Terre" du Haut-Berry où, 'Selon Favière', il avait recopié la liste des noms, avec leurs dates, issue des recherches menées par le conservateur du musée du Berry. (15) La qualité de son écriture, qui se dégrade progressivement vers le bas de la page, est elle-même un rappel poignant de la maladie qui l'avait déjà saisi, et qui allait le priver inexorablement de ses facultés jusqu'à sa mort en 1969.
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Fig. 253
         
Une entrée mérite une mention spéciale, celle qu'il a consacrée au pichet de Jean Chenu, qui a fait et signé en 1832 une des plus belles pièces que je connaisse de La Borne '. (16) Cela avait été corrigé pour lire «de la région de La Borne ». L'inscription complète sur le corps du pichet on lit 'fait p (ar moi) Jean Chenu / fils de François Chenu tous deux p (ot) ier en terre de 'avec une suite sur la base '1832 / je vous dire que / voilla un Bros qui / aies fait par Moix / potier en terre deme / urant / aux Grande Poterie / paroisse d'Humbligny can / ton d'hanrichemont de / part Mant du Chairre 1832 '. (Fig.254) Voir aussi (Fig.21) De ce pichet, Favière était plus tard d’écrire :
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Fig. 254
'... La personnalité d'un Jean Chenu est affirmée par le splendide pichet de la collection de François Guillaume.  Si l'influence de Jacques-Sébastien Talbot, cousin de l'auteur, est manifeste notamment dans la façon de traiter la chevelure, les proportions de l'objet, l'acuité du décor, la richesse de la couverte à fort dosage d'oxyde de fer en font un chef-d'oeuvre de l'art populaire française ...' (17)

 

On ne sait pas exactement quand Guillaume a créé cette entrée et sa correction, même si cette dernière a dû être effectuée au début des années cinquante après qu'il soit entré en sa possession. L'importance du changement suggère, aussi légère que soit cette suggestion, qu'il commençait de se rendre compte que la production des articles décoratifs n'avait pas été réservé uniquement à La Borne et aux Talbots exclusivement. 

3.        Classification des styles
 

Depuis le pichet de Jacques-Sébastien Talbot qu'il a acheté en 1949 inclus, il y a toute raison de présumer que François Guillaume doit avoir tenté cet exercice peu après cette date. Commencer avec soixante-quatre pièces, dont huit n'appartiennent pas à la propre collection, il a exposé sa vision : 

'... La tentative de définition des différentes manières amene tout naturellement à rechercher les différents auteurs.  Chaque potier a eu son style.  Il ne semble pas qu'il y ait des écoles car les potiers imagiers ont été relativement peu nombreux ...' (18)

 

 La glaçure de chaque pièce a été enregistrée et, comme le paragraphe 'Notes Techniques' dans le catalogue de 1935 l’avait montré, cela avait été un critère qu'il avait utilisé pour attribuer des pièces particulières à des périodes. Dans ce cas, il les a subdivisés selon le style et a tenté d'attribuer certaines pièces non signées à des potiers individuels, notamment Jacques-Sébastien et Marie Talbot, bien qu'il ait pris soin de souligner : ‘ Il y a doute pour toutes les pièces qui ne sont pas signées : Elles sont la majorité. » (19) Bien qu'il l'ignore à l'époque, il avait déjà amassé un nombre considérable de pièces de Jean Talbot, mais celles-ci et beaucoup d'autres ont été répertoriés dans des catégories définies par contenu :
 

                       Inconnu aux animaux

                       Inconnu aux feuilles

                       Inconnu aux petits personnages

                       Inconnu aux masques

                       Inconnu aux dentelles

                       Inconnu aux chevelures. (20)

 
4.        Réflexions et conclusions
 

Bien que l'intérêt de Guillaume ait été limité exclusivement à La Borne, sa réflexion sur le pichet Chenu lui avait évidemment fait comprendre que d'autres centres de production de poteries décoratives avaient existé, et sa compréhension qu'il en était ainsi, fut confirmé suite à certaines informations, fournies une fois plus par Louise Berchon. Dans ses ‘Dates de La Borne’, Guillaume avait inclus une référence à Charles de Laugardière pour son « Document inédit pour servir à l'histoire de la céramique, etc. » : 

'... Xllle siècle.  Les poteries d'Achères étaient, dit Ch. de Laugardière, en activité (Art. du Centre, Vol. III p. 161) Il écrit, page 161, note (l) "la fabrique actuelle de poteries d'Achères" qui figure " dans l'almanach Bottin ...' (21)

 

 Certainement surpris, Guillaume avait souligné le mot « actuelle ». Il est fort probable que l'entrée ait été faite dans les années trente, puisqu'il était à ce moment-là en communication avec Louise Berchon à propos de l’exposition de 1935. Dans sa lettre du 12 juillet 1935, elle avait écrit 'Dès mon arrivé dans le Berry j'irai au cimetière des Poteries d'Achères et lors de mon voyage à Bourges, j'irai vous voir.' (22)  Des éclaircissements sur le point en question sont parvenus dans une nouvelle lettre du 12 août, 'au moment de vous envoyer le nom de la personne qui pouvait vous donner les renseignements aux Poteries d'Achères pour les fameux papiers j'ai eu des indécisions et hier j'y suis allée en promenade.'  Elle n'avait pu trouver trace des documents « n’ayant pu recontrer M. Gillet », mais sa fille avait promis de les rechercher « s’ils existent!». (23) Malgré ce revers, elle a pu rapporter : 

l.  Deux épis de faîtage originaire des achères, 'Le roi a été cassé et La Reine est en possession de M. Gillet.  Très grossière poterie mais intacte.'

2.  Il y avait eu cinq ou six potiers à Achères, travaillant avec un four. 'UnTalbot de Le Borne est venu s'etablir potier et avait épousé une Talbot.  Il n'est donc pas étonnant que les poteries présentent une ressemblance avec celles de La Borne.  La fille de ce Talbot habite encore Les Poteries - au dessous du Boulanger.' (24)
 

Louise Berchon a pu fournir plus d'informations deux semaines plus tard lorsqu’elle pu lui écrire que Mlle Gillet l'avait dirigée vers les époux Talbot dont les parents ont été les derniers propriétaires du four, et que dans le cimetière d'Achères il y avait une croix en céramique sur la tombe du père de Madame Talbot. (25) 
Guillaume n'a pas visité les lieux à l'époque, probablement parce que Louise Berchon lui avait déconseillé, ajoutant qu'elle persisterait dans ses tentatives pour retrouver les papiers. François Guillaume ne visita pas Achères avant 6 mai 1951, après quoi il a consigné tous les détails dans son livret 'Remarques.' (26) La seule personne qui reste à Achères avec un souvenir de l'activité de poterie était Lucie Talbot dont le père, Frédéric, avait été le dernier potier d'Achères lorsque l'activité cessa vers 1890 - 1892. 
Guillaume avait pu retracer à la fois l'emplacement du four et celui des lits d'argile, donnant des indications précises sur leurs emplacements. Il a reçu un pot à lait de trois litres de la part de Lucie Talbot, et on lui a montré un autre. Ceux-ci, avec quelques tessons qu'il a déterré près des restes du four, lui a permis de conclure, 'Il y a grande similitude avec le grès de La Borne mais l'exécution en serait plutôt plus soignée ... Ils sont beaucoup plus légers, tournés plus minces, et des formes des becs plus accentués, des reliefs plus marqués. (27) Dans le cimetière, il a fait un croquis de la croix 'faite par Frederic Talbot pour la tombe de sa femme ou de sa belle soeur (actuellement sur la tombe de la belle soeur) (Fig.255) en 1891 donc dans les toutes dernières années de l'industrie des poteries d'Achères. (28)
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Fig. 255
Ce travail devait apporter une contribution significative à la compréhension de l’ « art populaire» de la région, puisque François Guillaume a noté «il faudrait essayer de préciser l'origine de quelques pièces qui maintenant sont confondues avec celles de La Borne. (29) Sa conclusion, servira de base à Jean Favière et ses collaborateurs lors de leur travail de recherche pour l'exposition "Potiers en Terre" du Haut-Berry :

 

'... En résumé il devient évident que les trois centres de La Borne, d'Achères et d'Humbligny ont en une production artistique populaire.  Il n'est pas sûr que La Borne ait été le principal centre car une faible partie des pièces sont signées et le pot de Chenu à  Humbligny reste une des pièces les plus originales de la région.
Il faudrait donc dire, non pas, poterie de La Borne mais poterie de la région de La Borne ou mieux encore "poteries de la région d'Henrichemont" jusqu'à ce qu'on ait pu préciser les siècles de chaque centre par des échantillons certains ...' (30)

 

A ce stade, il faut se poser la question : « Pourquoi François Guillaume n'a-t-il pas écrit un livre sur La Borne ? En 1961 lorsque, pour une série d'articles consacrés à la région, il fut brièvement interviewé par un journaliste du magazine 'Elle' (Fig.256) qui déclara : 'Il vient d'achever un livre sur les "Poteries de La Borne." (31) Il a déjà été démontré qu'à cette date, il était déjà en proie à une maladie de plus en plus débilitante. Une raison plus plausible de négliger cette tâche est qu'en 1950, à la suite des recherches déjà effectuées par le Musée national des Arts et Traditions Populaires, le musée du Berry, sous la direction du conservateur récemment nommé, Jean Favière, avait initié le programme de recherche qui devait aboutir douze ans plus tard à l'exposition « Potiers en Terre » du Haut-Berry.  Cette échelle de temps est elle-même révélatrice de l'énormité de la tâche, même pour une institution tenue par des muséologues expérimentés et ayant accès à de nombreuses ressources départementales et étatiques. Ce n'est sûrement pas une simple coïncidence si la plupart des entrées de Guillaume dans ses ``Notes '' cessent d'être faites au début des années cinquante, et l'on se sent justifié de tirer la conclusion que, sûr de la conviction que le passé, le présent et l'avenir de les poteries de la région de Henrichemont étaient enfin reconnues «dans des milieux officiels» (32), il pouvait apporter son expertise à l'entreprise; une collaboration facilitée par l'emplacement du musée du Berry, littéralement juste en face de ses locaux de la rue des Arènes. Le conservateur Jean Favière, a reconnu le rôle déjà joué `` Une place toute spéciale, à Monsieur et Madame François Guillaume '', avant que lui et son équipe ne s'impliquent :
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Fig.256
'... Mais l'interêt suscité par les potiers et la poterie de grès de La Borne n'aurait pas atteint le niveau que nous lui connaissons sans les efforts continus d'Elisabeth et François Guillaume.  Amateurs de toutes belles choses et spécialement de céramiques précieuses et rares, ils s'efforcent d'en faire partager le goût au public de Bourges, d'informer celui-ci en lui montrant dans leur beau magasin de la rue des Arènes le fruit de leurs quêtes pleines de deliction château de la Vererrie.  Dans leur exposition de 1935, ils dressent le premier bilan méthodique de l'oeuvre d'art populaire de La Borne en groupant autour de la remarquable collection qu'ils ont eux mêmes réunie, de nombreux objets dont beaucoup sont aujourd'hui de nouveau ici rassemblés ...' (33)

 

Mais avant de pouvoir voir de nombreuses pièces de la collection de Guillaume, le public n'a pas eu à attendre 1962 lorsque, en faisant le commentaire ci-dessus, Jean Favière a présenté plus de cinq cents œuvres, accompagnées d'un vaste catalogue rempli de documentation et de commentaires, le résultat de ses recherches. 

En effet, en 1953, Guillaume prêta trente-quatre pièces pour 'Arts et Traditions populaires en Berry', une exposition présentée au musée du Berry, en même temps que l'œuvre de La Borne figurait dans 'Objets domestiques des provinces de France dans la vie familiale et les arts ménagers », organisée à Paris par le Musée National des Arts et Traditions Populaires. (34)

 

Dans une section de l'exposition de 1962 consacrée à 'L'Aube d'un Age Nouveau', Jean Favière a inclus des exemples du travail de Massé, Chollet, Beyer et Guillaume lui-même, accompagnées de pièces de Jean et Jacqueline Lerat, et d’André Rozay, tous ceux que François Guillaume avait amenés à La Borne.  De plus, des pièces produites par dix-sept autres étaient exposées. Sept étaient de l'Ecole des Beaux Arts de Bourges ...
` Jean Lerat y enseigne en compagnie de son cadet Raymond Legrand.  De son côté, la jeune et courageuse colonie de La Borne a progressé.  Certains s'y sont fixés : A Rozay, Yvanoff, E. Joulia, Yves et Monique Mohy, D'autres ont essaimé : Jean et Jacqueline ont bâti un four à Bourges où le bas-berrichon Michel Lévêque les a rejoint; Anne Kjaersgaad et Jean Linard ont entrepris de faire revivre la poterie à Neuvy-Deux-Clochers.' (35)

 

Le four que Jean et Jacqueline Lerat avaient construit à Bourges lorsqu'ils décidèrent de quitter La Borne en 1955. C'était une époque où Guillaume notait les arrivées d’artistes qui s’établissaient dans des ateliers dans le village :
 

'... 1955 Mohy s'installe àLa Borne d'en haut (le four n'est pas encore construit) ...' (36)

 

Après Ivanoff, Pierre Mestre était arrivé en 1947, accompagné d'Anne Petroff. Pendant une brève période, ils travaillent ensemble dans l'atelier laissé vacant en 1946 par Guillaume. Après le départ d’Anne Petroff, Pierre Mestre achète un atelier à La Borne d'en haut. (37) 
Né en Lozère en 1919, il a étudié la peinture et a eu un atelier à Paris lorsqu'il s'est intéressé à la céramique - par hasard ! (38) Un ami lui avait parlé de la poterie de Beauvaisis, et si son premier ouvrage était consacré à la production de faïence (39) il avait été frappé par 'cette matière de Beyer', (40) dont il avait vu l'œuvre dans une exposition à Paris. 
Trente ans plus tard, moment où il venait de quitter La Borne, Chaton devait écrire à son sujet :
 

'... Batisseur autant que potier, il utilise toutes les possibilités qu'offre la glaise pour la décoration murale et l'ornementation architecturale ... (Fig. 257)
Son atelier est ouvert à de jeunes stagiaires venant de tous les coins du monde ...' (41)

 

     En 1949, on peut lire dans les ‘Notes' de Guillaume:
 

'... Babeth Joulia : Elève de l'école des Beaux Arts de Bourges.  Travaille dans l'atelier que j'avais loué pendant la guerre pour Jean Lerat et Jacqueline Bouvet ...' (42)
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Fig. 257
Des ajouts ultérieurs devaient consigner les étapes de son accession à la résidence permanente : 
'... Vu l Nov 1949 - Avait du talent, semble en avoir moins.

Cuit chez les potiers qui veulent bien accepter ses pièces

 

Vu le 8 Juin 1952 - A construit un four carré dans son atelier ...' (43)

 

Née dans le Puy-de-Dome en 1925, elle entreprend ses études artistiques à Clermont-Ferrand, près de sa ville natale, Riom. Après deux ans de dessin, de peinture, de modelage et de sculpture sur pierre, elle se rend à Paris pour étudier la fresque. Pour des raisons à la fois personnelles et financières, elle quitte Paris après un an et s'inscrit comme étudiante aux Beaux Arts de Bourges, où elle rencontre Jean Lerat. En lui rendant visite à La Borne, elle découvre, comme Mestre, le matériau qui restera son médium artistique. 

'... Les matériaux de la terre correspondaient bien avec moi pour le travail d'extérieur, de grandes choses. J'ai beaucoup aimé les matériaux du grès ...' (44)

 

Elle est arrivée à La Borne au moment où le travail de Picasso à Vallauris était devenu connu

 'c'était une découverte fantastique parce que, d'abord, ça m’intéressait beaucoup de ce qu'il faisait en peinture ... il a cassé la notion, pour moi, de la symétrie ... la dissymétrie a créé immédiatement le mouvement, ce que j'ai toujours continué à faire en montant en columbin plutôt qu'en tournant des choses ... et de les déformer après ... '( 45) (Fig. 258i, 258ii)
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Fig. 258i
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Fig. 258ii

      
Il n'y a rien dans les ‘Notes’ de Guillaume pour nous dire s'il a ou non perçu ces figures comme les ‘émules’ qu'il avait désirées depuis longtemps. Mais il ne fait aucun doute qu'il a réaffirmé qu'un ‘renouveau’ avait eu lieu dans le village quand, revenant à une pratique abandonnée depuis 1938, il monta une exposition, « Renaissance », dans sa boutique en décembre 1948. (Fig. 259i, 259ii) 
En deux parties distinctes, l'une « Renaissance » était le rétablissement optimiste de la 'Maison Guillaume' en tant que revendeur de verres, couverts, céramiques et porcelaines de qualité, avec des produits de Baccarat, Christofle, Daum, Lalique, Puiforcat, Jean Sala et porcelaine de Limoges et des usines Berrichon.
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Fig. 259ii
Tout aussi optimiste était l'autre exposition, « Renaissance de La Borne », avec une section consacrée « en hommage à ceux qui ont permis cette renaissance. Rétrospective de Jacques Sébastien Talbot, Marie Talbot, Joseph Massé et Paul Beyer. ' (46) Pour Guillaume, les pionniers de ce renouveau dans le village étaient sans aucun doute Les Lerats, Rozay, Ivanoff et Gütte Eriksen : 

'... Rosay ... de son côté, travaille à la renomée de La Borne ...' (47)

 

'... Ivanoff ... ce révolutionnaire est un potier sage ... Ses audaces peuvent étonner ; ses monstres qui semblent appartenir à un autre âge, à une autre civilisation sont de La Borne, avant lui les potiers berrichons ont fait des monstres, IVANOFF les habille à sa façon ...' (48)

 

Son bref catalogue de quatre pages met en avant Jean Lerat et Jacqueline Bouvet-Lerat comme ceux qui avaient « l’honneur de révéler le flambeau ». 
'... Ils ajoutent à l'élément naïf et simple de la tradition une connaissance plus précise et plus complète des formes.  Une culture artistique plus étendue, un plus grand soin dans les cuissons ; mais ne retrouve-t-on pas dans les œuvres de ce jeune ménage de potiers, la fantaisie, la variété, la probité qui furent essentiellement caractéristiques des productions anciennes ...' (49)

 

Une place spéciale est réservée à Gütte Eriksen. Non seulement Guillaume décrit la transformation qui s'est opérée dans son travail durant son séjour, 'les pièces terminées la veille de son départ ont perdu de la grâce, mais gagné de la force ; le grès de La Borne est une matière mâle', mais il la voit évidemment comme un présage d'autres `` émules '' encore à venir : 
'... Des potiers anglais sont attendus, ils ne seront pas les premiers, dit-on, les TALBOT étaient d'origine écossaise, mais comptons aussi sur les fils de notre Berry où la céramique reste à l'honneur depuis tant de siècles pour parfaire et enrichir cette 'Renaissance de LA BORNE ...' (50)
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Pegmatite
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Mercredi matin 6h

           
dans Les Bornes

            
Mon petit gros,

Je essayes de dormir après ton absenses, mais ver les 4 heures j'ai etais reveiller par mon plus HOTTE intelligence ... lefour, voyyons!  Je rentre dans le four, je resort, j'y vais cherché mes encienes comptes de cuissons dans le livre que tu conais. C'est la XV cuissone - 10 octobre 1949.  Peti feu court, duré de la     cuisson 15 heures - reductrice partout et le rouge d'un bout à l'autre avec une couvertte de 1380º.  Je regarde, je compars, je reflechis.  Je fais deux-trois  demis tours toujours autour du four, je fumes quelques chameles ...  je réréflechis, (il est 5 heures).  Et voila: d'après la XV  cuisson: email rouge que j'emplois bon, couvertte de 1380º partout  bone, tirage bon. Voyons le derniere cuisson: tirage bon, petit feu - longe (très) duré du chafage pas ... la grille plus ou moin a sa place, enfournement ...

                              ATMOSSSFEREE !!!?

A partir du moitie du foure (en arriere) du rouge done reductrice. En avant = Rouge partie le promener = oxidant.

CONclusion :  pendant la derniere cuisson petit feux (toujours très oxidant)  etait trés longe, resultat: la temperature en avant du four a eu longement le temps (pendant le petit feux) de monte sufisamont (en  plein oxidont !!!) pour commencer fondre les emaux (en avant) ...     et le nostre Rouge = font le comps. 

2 eme CONclusion

faire petit feux assez court (oxidant) - grande feux (reductrice en plein) jusqua'à 1000º - 1100º.  Et à partir de là, mon 
petit gros, tu poura y aller et te chaufer la petit deriere.

in CONveniant du cissteme:

- la cheminé foure chofer dure (il est 6h) (musique allemande - Tesseff) Tu n'y comprendra surement rien, mai ça fait rien =   = Les vrais HAUTTTESS inteligences son jamais comprisses tout de  suite.

                                        Le compositeur de

                                        cette Lettre - un CON(super)

                                        dans Les Bornes.
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Jeudi

Dans Les Bornes NON des dieuxxx!!!

Ma grande Danise si tu m'avais vu cett nuit tu aura été  telement fierree et content que tu aurra pisser dans ta culotte

rose de joi.  Je me suis fais une magnifique cuisson dans le four du Bedu (le four qui attender depuis dix ans pour être allumé).  Je     te raconterais ça ma grande.  Je m'amene hier soir: alors: il croiez que ce pour ¼ d'heure - Ah, non je te demande pardon!  Je passe le nuit.  Je prends le four en main et je commence: = d'abord  a parler, apres a gestiquler, apres a baffouiller je fini par  posstianer et a siffler comme un animal d'un autre epoque et voila que c'est Moe qui command :  Bedu du bois!  Bedu arose le cheminé! Bedu je ne veux pas ta sale charbonette!  Du ecorssé non des Dieux!  Madame Bedu ?!  Du café pour me reveiller!  Et que ça sotte!  Et ma  grande je le fais marcher ce four et je le fais tomber les  monsrtess.  Ah, si tu avais vu ça?!?

 Viens demain soir pour que je te raconte ça Vassia
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