La céramique
Henry Havard
Lu avec liregratuitement.com, la bibliothèque des livres libres et gratuits.
La céramique
pour objet, n’a jamais rendu et ne rend encore à l’homme plus de services et de plus variés que la Céramique. On n’en pourrait citer non plus aucun qui ait été plus universellement pratiqué, et dont les productions, à toutes les époques, aient excité un plus vif intérêt même chez les personnages les moins accessibles d’ordinaire aux préoccupations de ce genre. Il n’en est pas, enfin, qui remontent à une antiquité plus haute.
L’origine de la céramique se perd dans la nuit des temps. Presque partout elle précède la période où l’histoire des }>euples commence. En Egypte, on la rencontre dans les plus anciens hypogées, parvenue déjà à un point de relative perfection; en Grèce, dans l’îlot de Thérasia; à Santorin , sous les cendres de volcans éteints depuis des milliers d’années; en Italie, sous les débris volcaniques du Latium; en Troade, au pied des rein[)arts d’IIissarlik , la Troie de Priam ; sons les amas celticpies de j^ierres de la vieille Armoricpie, comme dans les tnniiih du Danemark et
sous les dolmens de la Drenlhe, partout la céramique apparaît ayant déjà revêtu ses formes caractéristiques, et montrant entaillés ou appliqués sur ses flancs des rudiments d’ornementation, preuve certaine d’intentions décoratives.
Ajoutons que ce n’est pas par menus fragments, par échantillons isolés, par spécimens uniques et rares, que sa présence se manifeste. En tous lieux, en tous temps, on rencontre ses produits mêlés en masse aux objets de toutes sortes et aux débris les plus divers; à ce point que i’iiumus qui recouvre aujourd’hui les cités antiques est formé presque pour un quart de fragments de poterie.
Cette incroyable abondance s’explique, au reste, par la multitude d’emplois auxquels la céramique a su se plier. Non seulement elle sert, et de tout temps a servi à l’homme pour recevoir, accommoder et présenter ses aliments, pour loger et conserver ses boissons , mais elle tient dans la décoration de nos habitations , et dans leur construction même, une place exceptionnellement importante.
Sous forme de tuiles, elle recouvre nos toits et nous abrite contre les intempéries. Façonnée en pavements, elle garnit le sol, constituant une aire plane, partout égale , propre et douce au pied. Façonnée en carrelages, elle habille la muraille d’un revêtement toujours hygiénique, facile à entretenir, souvent riche, brillant et agréable. Enfin, la pierre vient-elle à manquer, c’est encore à elle qu’on s’adresse. Transformée en briques, elle sert à édifier les murs mêmes de la maison ; et dans ces fonctions nouvelles, elle continue de joindre l’agrément à l’utile. Modelée ou moulée par des mains habiles, elle se prête aux combinaisons les plus ingénieuses. Elle remplit, suivant le cas, le rôle de gouttières, de chéneaux, de frises, de pilastres, et les contours qu’elle revêt, les ornements dont on les pare, le chaud éclat de sa couleur, concourent à la beauté de l’édifice, quand même ils n’affectent pas, comme dans le palais de
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Darius, les ambitieuses proportions d’une décoration grandiose et magnifique.
Ajoutons que ses services, autrefois, ne se l)ornaient pas aux limites étroites de notre existence. Après avoir tenu fidèle compagnie à riiomme durant sa vie, elle lui tenait encore fidèle compagnie au delà du trépas, soit en revêtant l’aspect de délicieuses mondaines, comme ces statuettes de Tanagra, retrouvées, après deux mille ans, dans les tombeaux béotiens; soit qu’elle adoptât la forme de coupes et de vases à libations, comme ceux qu’on rencontre dans les sépultures celtiques. Bien mieux, non contente d’abriter, de protéger nos ancêtres en leur vivant, elle continuait même de les protéger et de les abriter après leur mort, en leur fournissant, comme en Etrurie, le mausolée qui devait renfermer leur dépouille mortelle; en constituant, comme à Rome, l’iirne destinée à recevoir leurs cendres et leurs ossements, ou encore en prenant, comme au Brésil, la forme de ces jarres gigantesques dans lesquelles les cadavres des princes et des rois étaient enfermés.
Enfin, elle fut de tout temps et demeure encore chargée de perpétuer pour les générations futures l’image des personnes illustres ou aimées. Bustes, statues, groupes et l)as-reliefs relèvent de sa compétence. Il n’est pas jusqu’à nos moindres actions dont elle n’ait maintes fois consacré le souvenir. On conserve, au musée du Louvre, des bri- <[ues assyriennes où sont incisés des contrats de mariage, des rôles d’impositions, des actes de vente.
On comprend qu’un art d’une utilité aussi générale et <[ui savait se prêter à une telle variété d’emplois et de services ait, à toutes les époques, chez les Grands comme chez les Petits, excité un intérêt tout spécial. Cet intérêt parli- (•uliei‘ se jusiifie, en oiitia;, par la façon dont les œuvres de la Céj‘ami([ue voient le jour. Il n’existe peut-être pas un autre art, en ellet, où la ])uissance créatrice de riiomme trouve moyen d(i s(î manifester d’une manière plus évidente.
Les malières premières dont on la tire sont si communes, si répandues, qu’il n’est pour ainsi dire pas de pays où on ne les rencontre à la surface même du sol. Réduit à ses seules forces, l’être le plus faible peut les extraire, et toute la valeur qu’elles pourront acquérir par la suite, la commodité des formes , la richesse des ornements , la variété et l’éclat des couleurs brillantes et durables, viendront uniquement des façons dont on les gratifiera, — façons qui ont elles-mêmes quelque chose d’étonnant et de merveilleux.
Considérez le potier installé devant son tour. De sa main exercée il saisit un pain grossier d’argile. Il le masse, l’écrase, le pétrit, lui donnant ainsi la cohésion nécessaire. Tout d’un coup le tas informe s’anime. Sous la pression de ses doigts on voit la matière inerte s’élever, s’arrondir, grandir et monter progressivement, puis redescendre, prendre en un instant et comme par une sorte de magie les aspects les plus divers, s’épanouir en forme de coupe, se fermer en forme de flacon, s’enfler en bas, se rétrécir au sommet, jusqu’au moment où, sous l’impulsion du tour, et au seul contact de la main, elle finit par adopter un galbe précis, agréable à l’œil, c’est-à-dire artistique, répondant à une destination déterminée , par conséquent logique , et par-dessus tout savant, car la pureté de ses contours aussi bien que sa façon d’être utile ont donné lieu à de longues méditations, et sont la conséquence d’expériences répétées et de calculs difficiles.
Et ce n’est point tout. Ce vase, cette coupe, ce flacon, que le tourneur vient de tirer du néant, dont il a fait pour ainsi dire jaillir la forme d’une masse incohérente et sordide, est placé dans un four brûlant, soumis aux incandescentes caresses d’une flamme intense, qui devrait, semblet-il, le dévorer, le calciner et le réduire à néant. Eh bien, non ! Quand on le retire de la fournaise, il apparaît plus résistant, plus durable que jamais. Il a revêtu une splen-
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dide parure d’émaux éblouissants et dont les reflets chatoyants égalent ceux des pierres précieuses.
Ainsi, d’une matière vaseuse, visqueuse, presque répugnante, sortent, par le seul effort du génie de l’homme, des créations admirables par leur solidité, leur durée, leur éclat. « 11 n’y a que quelques arts mécaniques, écrit avec raison Brongniart, qui puissent donner des produits où la matière, presque nulle en valeur, acquiert par la main de l’homme un prix immense. Il y a telle grande pièce de poterie qui a acquis de la sorte une valeur mille fois plus
Fig. 5. — Minerve couronnant des peintres de vases; frise décorant une hydrie. (musée de berlix.)
grande que celle de la matière qu’elle renferme. — Ce sont là les remarquables caractères qui frappent dans les arts céramiques et qui les distinguent au premier coup d’œil des autres arts. »
Toutes ces raisons, semble-t-il, suffisent à expliquer l’intérêt tpie les plus hauts personnages, en même tenqts ([ue les poètes et les littérateurs, ont de tout temps accordé à la Gérami([ue. C’est à elle, en effet, ([ue les écrivains les plus illustres et les plus saints pro])lièt(;s ont enqirunlé leurs plus frap[>antes images. Homère décrivant le bouclier d’Achille co(U|)are le mouvement rapide des danseurs dont il est décoré, aux évolutions <pie la main du poli(‘r impriiii(‘ à sa lame. Isaïe, [)arlantde l’hAernel, s’écrie : « 11 Irailera h;s
grands du monde comme la boue, et les foulera comme le potier foule la terre sous ses pieds. » Jérémie rapproche le royaume d’Israël du vase que le potier tire de son argile. Platon se plaît à constater que, n’ayant besoin que de la main de rhomme pour s’exercer, ce l)el art a dû précéder tous les autres. Hésiode, Plutarque, lui empruntent certains de leurs apophtegmes. Et la Céramique, qui reçut son nom presque divin de Géramus, lîls de Bacclius et d’Ariadne, devint, à son tour, la marraine d’un quartier d’Atliènes. Une rue et une place lui durent leur nom. Enfin, s'il fallait montrer en quelle estime les Grecs tenaient ses produits, la peinture d’une hydrie représentant Minerve, elle-même, couronnant des jeunes gens occupés à décorer des vases , viendrait attester le légitime orgueil que potiers et peintres céramistes avaient alors de leur métier. « Ils revendiquaient aussi bien l’honneur d’avoir modelé une amphore de forme irréprochable ou une cylise élégante, écrit Olivier Rayet, que celui d’avoir exécuté les peintures de ces vases. Le potier n’était pas moins fier de faire suivre son nom du mot st:o (a fait) que le peintre ne l’était de signer son œuvre avec la formule (a
])eint). Un des grands maîtres de la Céramique attique, Euphronios, emploie tour à tour ces deux formules, comme pour témoigner qu’aucune des parties de la technique ne lui est étrangère, et dans une inscription qui nous a été conservée en partie, le titre qu’il joint à son nom est celui de potier (E’jcppovtoç x£paij.£'jç) L »
On sait que Numa établit à Rome un collège pour la communauté des potiers. Il n’est donc pas surprenant que les céramistes romains aient été aussi fiers de leur titre et de leurs ouvrages que les céramistes grecs. Tandis que les signatures des sculpteurs de l’Antiquité sont demeurées extrêmement rares, nous possédons par milliers des sigles
1. Histoire de la Céramique grecque^ par Olivier Rayet et Maxime Gollig’iion, p. XV.
FABRICATION
de potiers latins. Quant à restime dans laquelle les ouvrages céramiques étaient alors tenus, on en peut juger par les prix incroyablement élevés auxquels les vases murrhius atteignirent à Rome.
« On voit sous l’Empire, écrit M. BaudrillartO payer 427,000 de nos francs (70 talents) un de ces vases myrrhins [sic] que Rome estimait si précieux! R y avait chez Néron une coupe de cette matière payée, dit-on, trois cents talents (1,830,000 fr.). R paye cent talents une seule tasse à deux anses. Des vases payés assez souvent cent, deux cent, trois cent mille francs de notre monnaie, cela se voit assez fréquemment. On ne peut guère que croire ici encore Pline, et avant lui Sénèque. Ils écrivent pour leurs contemporains, qui n’auraient pas supporté qu’on leur présentât des chiffres de fantaisie. )>
Sans pousser les choses aussi loin, le Moyen Age et la Renaissance ne manquèrent pas de témoigner à la Gérami- (fue une affection particulière. Ridépendamment des poteries d’usage courant, on ne cessa pas de collectionner les vases de grand luxe et de haute valeur. Les Inventaires de Charles V et du roi René nous montrent de précieux spécimens de cette noble industrie, conservés au milieu de pièces d’orfèvrerie du plus grand prix. Au xvi® siècle, les personnages les plus riches, les ])lus puissants, s’einpai‘ent en (juel({ue sorte de cette fabrication, « non pas pour en faii*e un monopole productif, mais pour en faire la matière de leur faveur, de leur grâce, et le signe de leur générosité. ))
G’f.'sl sous la surveillance directe des princes, des princesses, d(‘s reines et des rois (pie ces admirables cérami- (pies, (pii lont la gloire de nos colleclions modernes, voient le jom-. C’est sous les y(nix méiiuîs d(‘S ducs de Toscane (pui c(;s ludles polei’ies connues sous les noms d(^ Majolica (“I
1. II. Baudi’illart, Ilisloirc du luxe public et priée - Paris, t878; t. IR p. 2.77.
de Terra invetriata, atteignent à leur perfection ; et le souvenir de Guidohaldo délia R.overa demeure lié à ces créations charmantes , auxquelles participent les artistes les plus renommés de son temps. C’est dans son palais du Casino que François de Médicis installe la fabrique de porcelaine qui portera le nom de son illustre maison. C’est dans son château d’Oiron que la gracieuse Hélène de Hangest préside à la confection de ces incomparables terres de pipe — ces vases niurrhins de notre époque — qui atteignent dans les ventes des prix invraisemblables. C’est dans le jardin meme des Tuileries que Bernard Palissy, après avoir été au service du connétable de Montmorency, reçoit de Catherine de Médicis l’autorisation d’établir ses fours et de façonner ses rustiques figidines. Est-il besoin de rappeler la faveur tout exceptionnelle dont la Céramique a joui en des temps plus récents?
La participation directe de l’électeur Auguste de Saxe à la fondation de Meissen, celle de la duchesse du Maine et de M“® de Pompadour à la création des manufactures de Sceaux et de Sèvres, la généreuse protection que le maréchal de Villeroy, le duc d’Orléans, le comte de Custine, accordèrent à l’exploitation des fabriques de Mennecy, de Saint-Cloud et de Niederwiller, etc., sont trop connues pour devoir être rappelées, et ces quelques considérations suffisent, croyons-nous, à établir l’importance qui s’attache à ce bel « art de terre » et l’intérêt que présente son étude.
DES MATIÈRES PREMIERES QUI ENTRENT DANS LA COMPO- SITION DES POTERIES, ET DE LA FAÇON DONT ON LES PRÉPARE.
La poterie, suivant la composition des pâtes qui servent à sa fabrication et suivant les façons qu’elle reçoit, se divise en un nombre considérable d’espèces, qui chacune ont une utilité particulière, des caractères déterminés et une histoire distincte. Sans vouloir entrer de suite dans le détail de ces diverses sortes, il convient toutefois d’établir dès le principe une démarcation précise entre deux grandes classes : les POTERIES OPAQUES et leS POTERIES TRANSLUCIDES. NouS aurons, en effet, occasion de constater, au cours de cette étude, que, comme nature de pâtes, aussi bien que comme application, ces deux sortes de céramique diffèrent assez pour qu’on n’ait point à les confondre.
Le principal élément qui entre dans la composition des poteries opaques est l’argile. Substance minérale extrêmement commune, l’argile trempée d’eau forme une pâte plastique, et qui par conséquent se façonne aisément. Cette pâte, en outre, acquiert au feu nue dureté d’autant plus grande (jue l’action calorique a été poussée plus loin.
L’argile est essentiellement formée de silice et d'alumine. Rarement on la rencontre à l’élat pur. Ordinairement elle est mélangée de carbonate et de silicate de chaux, de magnésie, de niatières charbonneuses, d’oxyde de fer, etc. C’est la présence de ce dernier qui, a|)i‘ès cuisson, donne à certaines poteries leur teinte rouge si caractéristi<[ue. En outre, l’argile renferme souvent des pyrites, des cristaux de gyi)se, des amas de limonite terreuse (ocre jaune), (pii la rendent impropre aux emplois cérami((ues. iVussi a-t-ou
soin, pour éliminer ces matières, de procéder à un lavage soigné, suivi d’un décantage qui fait tomber au fond des J)assius les corps tenus eu suspension.
Les argiles les plus riches eu alumine sont les plus plastiques. La proportion dans laquelle l’alumine entre dans la formation de l’argile varie d’un tiers à un cinquième. M. Deck, dans son livre intitulé la Faïence’^ , indique comme constituant une argile parfaite la composition suivante :
Silice. 58
Alumine 35
Carbonate de chaux . . 7
Tôô
L’analyse des belles poteries de la Grèce antique donne, comme moyenne, la proportion suivante :
Silice 55
Alumine 20
Oxyde de fer 16
Carbonate de chaux ... 8
Magnésie 1
Il nous a paru curieux de rapprocher ces deux formules à peu près conformes, bien qu’elles soient séparées par un espace de plus de deux mille ans. On remarquera que la principale différence qui existe entre elles , réside dans ce fait que les Grecs, ne dissimulant pas leur céramique sous une couverte , tiraient un parti décoratif de la coloration rouge que l’oxyde de fer communiquait à leurs beaux vases, alors que M. Deck, se proposant de couvrir son biscuit d’émaux colorés et opaques , recherchait surtout une argile blanche et remplaçait dans sa composition l’oxyde de fer par l’alumine, dont nous avons indiqué la grande plasticité.
Cette dernière qualité est une de celles qui importent le plus, et pour cause, dans les pâtes céramiques. Cependant il arrive parfois que, se rencontrant en excès, elle présente des inconvénients. Une pâte trop plastique, en
Deck, la Faïence] Paris, Quantin; p
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effet, a le grand inconvénient de sécher difficilement et inégalement, ce qui rend les objets fabriqués sujets à se déformer et à se fendre. On peut même citer certains ouvrages, les carrelages par exemple, pour la fabrication desquels la plasticité de la pâte constitue un défaut. Les surfaces rondes ou courbes arrivent à se maintenir par ellesmêmes. Il n’en est pas ainsi avec les surfaces planes, dont la tendance à gauchir est en raison directe de la souplesse et de la plasticité de l’argile employée à leur fabrication. Pour remédier à cet inconvénient, qui est encore aggravé par la cuisson, on introduit dans la composition des pâtes des matières arides qui les dégraissent. Tels sont les sables formés soit de quartz pur ou de quartz mélangé de calcaire. Telles sont encore les pâtes déjà cuites, qu’on réduit à l’état pulvérulent, et qui prennent le nom de ciment; ou encore les scories vitro-ferrugineuses appelées escarbilles.
Ces diverses manipulations sont imposées au fabricant par la nécessité où il se trouve le plus souvent — surtout lorsqu’il ne fait pas uniquement des poteries de luxe — d’utiliser les gisements d’argile situés dans son voisinage, en donnant la préférence naturellement à ceux dont la qualité répond à la nature de ses produits. Comme il importe que le prix ne se trouve pas majoré par des opérations trop compliquées et par conséquent trop coûteuses, il se sert de cetle argile, en ayant soin de l’améliorer non senlement à l’aide des lavages et des décantages dont nous avons parlé, mais aussi en la mêlant à diverses autres argiles.
A tontes les é])oques on a pratiqué de ces mélanges. Gerrit de Paape écrit dans son livre intitulé de Platcelhackcr , (pie [)Our la faïence de DclfP on mélangeait:
Ai'j^ile de Tournai .55
» du Rynland .... 27
» de Délit 18
tüO
1. Voir Ilisloirc de la faïence de Detfl^ p;u’ Henry Ilavaril.
Nous savons par Baslenaire-Daudenart^ que la composition des pâtes employées au siècle dernier à la faluncation de la faïence de Paris se formulait comme suit :
Terre blanche ou marne de la barrière de Combat. . . 30
Terre verte de même provenance 30
Terre jaune de la barrière de Piepus 25
Terre d’Arcueil ou de la barrière de Fontainebleau. . 15
Salvetat^ nous apprend que la célèbre faïence de Sceaux
était formée de :
Glaise verte de Frênes 37
Marne blanche 30
Terre à four de Piepus 20
Sable de Fontenay 10
Argile de Gentilly 3
A cet égard, nos fabricants modernes se conforment à cette pratique et n’agissent pas autrement que leurs aînés. « Il arrive rarement, écrit M. Deck, qu’une seule terre renferme dans des proportions convenables les éléments de fabrication. J’ai remarqué qu’il est souvent bon d’avoir, dans une composition de pâte, différentes sortes de terre, car chacune peut apporter des qualités spéciales et neutraliser les défauts des autres. On obtient ainsi un ensemble plus parfait^. «
Lorsque le fabricant s’est procuré les argiles qui doivent entrer dans la composition de sa pâte, il les mélange dans les proportions qu’il sait être les meilleures. Il les délaye dans l’eau, les lave, les décante, les réduit ensuite en une pâte malléable à l’aide d’un battage opéré par une percussion violente, et d’un pétrissage qui s’effectuait, autrefois, avec les pieds et qu’on nommait à cause de cela marcliage, mais qu’on exécute, aujourd’hui, à l’aide de machines spécialement construites à cet effet. Cette opération a surtout
La faïence : loco cit.^ p
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pour but de donner aux pâtes Y homogénéité nécessaire, c’est-à-dire de leur communiquer une égalité parfaite de composition et de densité, permettant à la retraite qui a lieu pendant la dessiccation des pièces et à la diminution de volume produite par la cuisson, de s’opérer d’une façon aussi égale que possible. Cette homogénéité s’obtient aussi par l’action chimique de ce qu’on apj)elle le pourrissage des pâtes. On a remarqué, en effet, que les pâtes anciennes se travaillent mieux que celles récemment préparées, qu’elles sont moins courtes, que la retraite est moins considérable, que les cloques et les fentes y sont moins fréquentes. Cette opération s’accélère en additionnant l’eau dans laquelle l’argile est en suspension , de matières organiques ou d’eaux de fumier. Il se produit alors une véritable fermentation, qui, dit-on, communique à la pâte des qualités spéciales.
Ce pourrissage dure plus ou moins longtemps. Ensuite on lave une seconde fois, et comme, par ce lavage, la terre est redevenue à l’état de bouillie presque liquide , on lui rend une certaine consistance par un ressuage obtenu soit par une évaporation naturelle produite par l’aération, soit par la pression, soit par la chaleur. Puis on la divise en pains de grosseur convenable, qu’on met en réserve pour s’en servir en temps opportun.
Plus tard cette pâte, détrempée de nouveau, façonnée ]>ar le tourneur ou le mouleur, et convenablement séchée, sera soumise à une température allant du rouge cerise au rouge blanchâtre, et transformée par la cuisson en une sorte de pierre résistante, dure et sonore, à laquelle on donne le nom de biscuit.
Mais avant d’entrer dans le détail de ces opérations, il convient de remarquer (jue le produit oI)tenu avec ces mélanges d’argile comiuune ne coiislilue jamais <pi’un<î céramicpie assez grossière, ])oreuse , perméable à l’eau, se laissant facilement entamer par l’acier, médiocrement sonore et forcément opaque.
Soit qu’on l’utilise en lui laissant sa couleur naturelle et sans couverte, pour former des ornements d’architecture, des carrelages, des statues ou des vases; soit qu’on la recouvre d’un vernis plom])ifère, pour lui enlever sa porosité, soit même qu’on la gratifie d’un émail stannifère que complétera un décor d’une élégante finesse, enrichi d’émaux d’un vif éclat, jamais cette sorte de pâte n’acquiert une grande valeur intrinsèque; et tout son prix lui vient uniquement de la beauté de la forme qui lui aura été donnée, ou encore de la richesse de son ornementation.
Il n’en est pas de même des pâtes translucides, désignées d’une façon générale sous le nom de porcelaine. Leur transparence laiteuse, l’admirable finesse de leur grain, leur couleur légèrement ambrée, la limpidité de leur couverte, la pureté et la netteté de leurs contours, les font apprécier en elles-mêmes , indépendamment de ce que la forme et le décor peuvent ajouter à leur prix.
Deux éléments principaux composent essentiellement ces pâtes de porcelaine : l’un argileux et infusible, qu’on nomme le kaolin; l’autre aride et fusible, qui est fourni par le feldspath. Ces substances fondamentales sont additionnées, suivant les cas, de craie, de sal)le siliceux, d’argile plastique et de tessons de porcelaine cuite en dégourdi et réduits à l’état pulvérulent. « Les dosages, écrit M. G eorges Vogt, varient suivant les qualités de la porcelaine que l’on désire obtenir. Ils ne peuvent cependant varier que dans des limites assez restreintes. Ainsi, il faut, d’une part, que la pâte contienne assez d’éléments l'usildes, de feldspath, pour qu’elle puisse acquérir à la cuisson la transparence caractéristique de la porcelaine, sans que la température atteinte durant cette opération soit capable de ramollir les étuis en terre réfractaire dans lesquels on est obligé de renfermer les pièces de porcelaine L »
G. Vogl, la 'Porcelaine p
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^lais, quelle que soit la proportion dans laquelle ils se trouvent mélangés, ces matériaux demandent à êli*e lavés, broyés et pétris avec d’autant plus de soin que la pâte fournie par eux reste toujours courle , ce qui rend le façonnage plus difficile et la dessiccation ainsi que la cuisson plus sujettes aux accidents.
Indépendamment de cette porcelaine -type , qu’on appelle porcelaine dure parce que, d’une part, elle peut sup- ])orter sans fondre et sans gauchir une très haute température (1,500°), et que d’autre part la couverte (pi'elle reçoit ne peut être rayée par l’acier du couteau , on fabrique un certain nombre d’autres poteries translucides qui sont connues sous les noms de porcelaine tendre, demi-tendre, porcelaine japonaise, porcelaine nouvelle, etc.
« Je puis affirmer, écrit à ce propos Bastenaire-Daudenart, que j’ai fait plus de deux mille essais avec toutes les terres, quartz, silex et sables ({ue j’ai pu me procurer, tant aux environs de Paris que dans les pays lointains et étrangers, et que j’ai reconnu qu’on pouvait fabriquer une infinité d’espèces de porcelaines b » Mais, comme on l’a fait remarquer, l’important est moins de j)0sséder une multitude de formules, que d’avoir une bonne composition de laquelle on puisse atlendre d’heureux résultats. Aussi nous bornerons-nous à dire ([uebjues mots des diverses sortes dont nous venons de tracer les noms.
lia porcelaine tendre française ou porcelaine artillcielle, qu’on fabriqua, an siècle dernier, avec un si grand succès, à Vincennes et à Sèvres, était ol)tenue j)ar le mélange de :
Niti’O tondu
Sel luarin gTÎs
Alun
Soude d’Alieaule
tlypse de Montinarli-e
Sahl(î de Fontainebleau . . . .
L’Art de fabriquer la porcelaine^ l. p
Après avoir pétri soigiieuseiiient ces diverses matières, on les frittait, puis on Ijroyait la fritte, on la lavait à l’eau houillante et l’on en formait une pâte en l’addilionnant de marne calcaire et de craie blanche dans les proportions sui-
vantes ;
Fritte 75
Craie 17
Marne 8
Après cuisson, on obtenait par ce mélange une poterie essentiellement siliceuse^, fine, dense, à texture presque vitreuse et par conséquent translucide, qu’on recouvrait d’un vernis plombifère plus dur que celui des poteries opaques vernissées, mais tendre par rapport à celui de la porcelaine dure. Cet émail, inconvénient grave, se laissait rayer par le couteau. Ajoutons qu’on n’en pouvait employer de plus résistant, parce qu’à 1,500°, température nécessaire pour fondre les roches feldspatliiques, la pâte tendre s’amollit sous faction du feu et se déforme. Néanmoins les céramiques ainsi fabriquées ollrent un charme spécial. « L’émail en est velouté, limpide, d’une pureté absolue, écrit fort justement M. Lauth^; et comme il a la propriété de fondre avec les couleurs, il se laisse pénétrer par elles, s’y combine intimement et leur communique une très grande douceur. »
Cette dernière qualité, qui contribuait beaucoup à son charme, l’ancienne porcelaine tendre de Sèvres la devait précisément à ce que sa pâte et sa couverte cuisaient à une température relativement peu élevée. La porcelaine dure,
1. L’analyse des pâtes dures de Meissen, de Sèvres, de Vienne, fournit environ de 34 à 36 pour 100 d’alumine, de 58 à 60 pour 100 de silice, avec des traces de potasse, de soude, de chaux, etc. — La pâte tendre dite vieux Sèvres contient seulement 2,23 pour 100 d’alumine, près de 77 pour 100 de silice, 7,5 pour 100 de potasse et de soude, plus de 13 pour 100 de chaux. On voit combien la composition des pâtes tendres diffère de celle des pâtes dures.
Ch. Lauth, ta Manufacture nationale de Sèvres^ p
au contraire , exige un degré considérable de calorique , auquel ne résistent pas la plupart des oxydes métalliques colorants. De là, pour la décoration au grand feu, une palette restreinte, composée de couleurs ternes et sans éclat. Quant à la décoration à petit feu, la couverte des porcelaines dures ne se laissant pas, comme l’émail des porcelaines tendres, pénétrer par les couleurs vitrifiables, sous l’action d’un feu de moufle, se montre réfractaire à l’incorporation, ce qui enlève toute profondeur et toute transparence au décor, et lui laisse une lourdeur, une froideur de tons désagréables. Cette double constatation provoqua la recherche et amena la découverte d’une pâte intermédiaire.
Les nombreuses expériences de MM. Ebelmen et Salvetat ayant établi que les porcelaines orientales sont fabriquées, comme les produits européens, avec du kaolin, du sable et des feldspaths, mais mélangés dans des proportions différentes, ce qui permet de les cuire à une température moins élevée; des analyses répétées ayant également démontré que la couverte est, comme celle de notre porcelaine, composée avec des roches feldspathiques, mais additionnées de chaux qui en augmente la fusibilité, on s’efforça de constituer une pâte analogue; résultat auquel sont parvenus M. Salvetat en créant, en 1870, la paie japonaise, et M. Lauth, quinze ans plus tard, en donnant la formule de la porcelaine nouvelle.
C’est à ces détails très sommaires que nous bornerons nos indications sur la composition des pâtes céramiques. Nous allons maintenant nous occuper de passer rapidement en revue la mise en œuvre de ces jiâtes et leur décoration. Comme la fal)rication des poteries translucides ne dilfère pas essentiellement de celle des poteries opa(pies, nous nous conteiit(.*rons <h; décrire cette deriiièiaî, nous réservant de signalei', au cours de noire travail, les modifications, d.'iris le traitement et la main-d’œuvrip que nécessite, dans certains cas, la diversité de conqiositioii des pâtes.
DES DIFFÉRENTS PROCEDES USITES POUR FORMER LES PO- TERIES : LE MODELAGE, l’ÉRAUCHAGE AU TOUR, LE TOUR-
NASSAGE, LE MOULAGE, LE COULAGE
Les diverses sortes d’argile ayant été bien choisies, mélangées avec soin, lavées, épurées, décantées, malaxées, pétries, battues, puis convenablement humectées pour former une masse suffisamment homogène et plastique, le potier a quatre manières de donner à sa pâte la forme qu’elle doit revêtir. Ces quatre manières sont le modelage, le façonnage AU TOUR, le MOULAGE et le COULAGE.
Le modelage. — De ces divers procédés, le plus ancien est le modelage. C’est aussi le plus artistique, puisque l’opérateur, dans ce cas, doit tout tirer de lui-même, et n’a pour s’aider et pour se guider dans sa besogne, que quelques menus outils de bois comme les ébauclioirs, et quelques calibres. De nos jours, c’est à l’aide du modelage que les statuaires exécutent — le nom l’indique, du reste, — les modèles en terre de leurs bustes, bas-reliefs et statues. Dans les arts décoratifs on façonne également à la main tous les ornements en relief destinés à être par la suite moulés et reproduits à de nombreux exemplaires.
Jadis les potiers confectionnaient de même les vases d’usage courant. Les pièces rondes provenant des Etrusques primitifs, des Germains, des peuples Scandinaves, nos premières poteries gauloises, toutes celles des indigènes des deux Amériques, n’ont pas été fabriquées autrement. Enfin, ces jarres énormes, respectées par les siècles, et que l’on conserve à titre de curiosités dans nos musées spéciaux, ont été également montées à la main, par le procédé
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du colomhin et sans le secours d’aucun appareil. On peut dire de ces derniers ouvrages, que ce n’est pas la pièce qui a tourné devant le potier, mais le potier qui a tourné autour de son œuvre.
Actuellement il n’y a plus guère que les creusets destinés à la vitrification qui soient ainsi façonnés. Nous expliquons dans notre volume relatif à la Verrerie comment on procède à leur confection. On y verra que l’ouvrier conduit
Fig. 7. — Ouvriers moutaut uii creuset à la main.
(Gravure tirée de la Verrerie.)
son travail en appliquant l’un sur l’autre des colondDins de terre, dont il forme d’abord le fond du creuset et ensuite les ])arois latérales. Cette façon de faire, (pioi([u’elle j>araisse un peu rudimentaire, ne laisse pas ([ue d’olfrir, au dire meme des gens les plus conq)étents C t^lti grands avantages. Au cours du travail, la luain exercée de l’ouvrier j)eut, en ellel, lanuédier à tous brs défauls de fabrication. Aussi les vases fabri([ués de la sort(ï [)rés(Mvleut-ils toujours une j)âle |dus coiupacte, plus serré(q et comme cousé([ucnc(‘
1. Voir Bastcimire-Üaudcnart, l'Art de la vitrification.^ p. 33.
offrant moins de pores et de parties d’air interposées dans la masse, qualité très importante et qui les rend plus durables. Peut-être même est-ce à cette particularité qu’il faut attribuer le surprenant état de conservation de ces jarres monumentales que nous citions à l’instant.
Le façonnage au tour. — Une fois achevés à la main, ces vastes morceaux étaient, dans le principe, lustrés au
Fig. 8. — Frise d’une hydrie représentant un atelier de potier. (musée de mumcii.)
polissoir. Plus tard, pour que ce travail offrît plus de régularité, on eut recours au tour, et finalement on se servit de cet ingénieux appareil pour monter avec plus de facilité les parois des vases. A quelle époque le tour fit-il son apparition dans le domaine de la céramique? Les Grecs en attribuent l’invention à Talés, neveu de Dédale, qui vivait environ 1200 ans avant Jésus-Christ. Mais les peintres des hypogées égyptiens lui assignent une origine beaucoup plus lointaine. Ce qu’on peut affirmer, c’est qu’en Grèce il était depuis longtemps en usage au temps d’Homère, puisqu’un passage de X Iliade — nous l’avons constaté dans notre premier chapitre — fait allusion à la rapidité de ses évolutions.
11 ne paraît pas, toutefois, que la roue du potier, comme
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on disait jadis, ait revêtu, tout d’abord, la meme forme que de nos jours. Les peintures si instructives et si précieuses de Béni Hassan nous montrent des céramistes égyptiens accroupis devant un tour que leur main actionne. On conserve à la Pinacothèque de Munich une hydrie, ornée d’une frise peinte de figures noires, où se trouve représenté un atelier de céramistes grecs. Dans cet atelier (fig. 7) on aperçoit clairement un artisan d’un certain âge plongeant son bras gauche dans l’intérieur d’une amphore de grandes dimensions, afin d’égaliser les parois intérieures, pendant qu’un apprenti assis sur une marche très basse communique avec ses bras une vigoureuse impulsion au tour sur lequel le vase est posé.
Ainsi, dans le tour primitif, le mouvement était donné
avec la main, soit par le potier Fig- 9. — Tourneur égyptien, d’après 1 . ^ . les peintures de lieni Hassan.
lui-meme, soit par une autre
personne. C’est, du reste, ce qui résulte du texte d’Homère que nous citons plus haut. Les Grecs et les Egyptiens connurent-ils, en outre, le tour auquel on imprime l’impulsion avec le ])ied, et qui permet ainsi à l’ouvrier de demeurer plus maître de son travail? Aucun texte, aucun monument ne vient nous fixer sur ce point délicat. Pline, il est vrai, rappoiTe que le Scytlie Anacliarsis perfectionna l’instrument de Talés et améliora sa construction. Faut-il faire à Anacliarsis l’honneur de cette innovation si précieuse? La seule conslalalion ([iii soit actuellement jiernnsi', c’est l'étonnanle |)(‘i-fe(dion avec laquelle les poteries d’I^lgiue, d(î Sarnos, de la Grande-Grèce, de l’Ilalie méridionale et th' la Campanie ont é(é (ournées, el leur peu d'épaissmir, cpii laissi; supposer l’mnploi d’appanuls (U d'oulils d iiikî cous-
miction singLilièreinent raffinée. Mais les poteries chinoises sont encore plus parfaites, et la vignette (n° 10) que nous reproduisons d’a[>rès ralbuin de Brongniart montre que les potiers du Céleste Empire ont continué jusqu’à une époque relativement très récente de se servir du tour à main.
Nous ne connaissons pas exactement la forme du tour employé par les potiers du Moyen Age. Celui que nous montre Jost Amman, dans sa curieuse vignette, est encore assez primitif (voirfig. 2). L’ouvrier, placé sur un escabeau mobile, manque de point d’appui pour imprimer à sa roue une impulsion vigoureuse. En outre, le disque inférieur est de dimension réduite. Il ne fait donc pas, comme dans le tour actuel, office de volant; et nous voyons que pour le mettre en mouvement l’ouvrier est obligé de le saisir entre l’orteil et le second doigt de son pied nu, ce qui ne laisse pas que d’exiger une dextérité spéciale. Il nous faut attendre V Encyclopédie et l’ouvrage de Gerrit PaapeC c’està-dire le XVIII® siècle, pour trouver la représentation d’un banc de tourneur complet avec sa roue de volée, sa ti^e , ses coussinets, sa gireile et sa careasse munie de la table et du inarchepied.
La roue de volée, organe principal de l’appareil, consiste en un disque de bois mesurant généralement de 0“fi90 à 1 mètre de diamètre. Elle est faite de planches épaisses. Il importe, en ellet, qu elle soit d’un certain poids, afin qu’elle ait plus de chasse et fasse mieux l’office de volant. Ce disque est monté sur une tige de fer, qui se termine à sa partie inférieure par une pointe pouvant facilement tourner dans une encoche de même métal. A l’autre bout de cette tige, se trouve une jietite plate-forme qui porte, suivant les pays, le nom de girelle ou de tête de tour. Au-dessous de cette plate-forme, un collier de cuivre formé par deux coussinets sert à fixer l’appareil. Ces deux coussinets doivent s’emboîter très
De Flateelbacker of Delftsch aardwerkmaker., déjà cité
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exactement, de manière à embrasser étroitement la tige, chacun par la moitié de son diamètre. 11 importe, en effet, que l’appareil n’éprouve dans sa marche aucune oscillation. Sans cette condition expresse il n’est pas de tour bien construit.
Derrière la roue est disposé le banc sur lequel l’ouvrier
Fig. 10. — Tourneur chinois, d’après une gravure de ralbum de Rrongniart.
|)rend ])lace. Ce banc est incliné de façon à laisser le ]>oids du coi*i)S poiTersiir les pieds, ce qui augmente considérablement la force d’impulsion. Pour ue pas glisser, et pour pouvoir se tenir en équililirc, l’ouvrier pose son pied gau- (■he sur une |)lanche ({ui lui sert d’appui, et qui porte le nom de marchepied. De l’autre il chasse h‘ disque, ac.célécant ou modérant le mouv(un(;nt suivant les exigences du l cavail.
L(; banc du tourneur ainsi (pu; la labh; (pii le complète' sont formés de montants (R d(ï lravers(îsen bois, assemblés
carrément. Lorsqu’on monte cetle carcasse, non seulement on s’efforce de lui donner toute la solidité désirable, mais encore — qiialilé non moins indispensable — de lui assurer un aplomb jiarfait et une inébranlable fixité. Pour cela on scelle dans le sol, avec du plaire, les montants qui soutiennent le tout.
Le tour une fois construit, l’ouvrier y prend place. A portée de sa main se trouve une tablette sur laquelle il ])étrit, bat et corroie la terre dont il va se servir, opération indispensable pour que la pâte présente les qualités nécessaires à l’ébauche des pièces. Une terre liien battue facilite le travail et contribue singulièrement à la réussite du four.
Quand son argile est bien pétrie, bien battue, et c|ue le tourneur, en la frappant entre ses mains, en a fait sortir toutes les bulles d’air qui pouvaient encore s’y trouver Q il la divise en balles d’une grosseur convenable, bien égales et proportionnées aux dimensions de la pièce qu’il veut exécuter^, et range ces balles en tas. Ces préparatifs achevés, si le tourneur doit exécuter des plats ou des assiettes, il prend une certaine quantité de rondeaux en plâtre qu’il met à sa gauche, puis il s’installe devant son tour, place sur le disque supérieur ou girelle un rondeau^, imprime avec le pied à la roue un mouvement assez rapide pour qu’on ne s’aperçoive pas que la pièce tourne (c’est ce qu’on appelle dresser le rondeau)^ et il commence son ébauche.
Cette ébauche, il l’exécute avec ses mains, qu’il a eu soin préalablement de tremper dans de la barhotine^ . Cette bar-
1. La présence de ces bulles d’air peut amener de fâcheux accidents au cours de la cuisson, parce que, se trouvant dilatées par la chaleur, elles donnent naissance à des pustules.
2. Pour que la pièce qu’il fabrique soit d’une régularité aussi grande que possible, le tourneur pèse ses balles, de façon qu’il n’y en ait pas de plus grosses les unes que les autres.
Les rondeaux mesurent généralement 0™,16 de diamètre
4. On donne ce nom à une portion d’argile qu’on a eu soin de délayer dans de l’eau, de façon qu’elle forme une bouillie très claire.
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])Otine, au cours de rexécution qui va suivre, fera fonclion d’huile et empêchera que l’argile ue s’aUache aux doigts.
Pour commencer son ébauche, il applique assez rudement sur le rondeau une balle de pâte, dont il a mouillé l’extrémité, de façon c|u’elle reste adliérente. Cela fait, il enfonce son pouce au centre de la balle d’argile, pratique ainsi un trou, qu’il élargit progressivement, en ayant soin d’humecter la terre, et il étend la pâte, cj[ui cède sous la pression de ses doigts, l’élevant, l’allongeant et l’élargissant tour à tour, jusqu’à ce c[u’elle Unisse par adopter un galbe conforme aux mesures indiquées, tout en gardant, cependant, à la pièce une consistance suffisante, qui lui permette de ne point s’affaisser sous son propre poids.
C’est alors cju’intervient ïestcque. On donne ce nom à un outil fait d’une lame de bois, de cuivre, de 1er ou d’ardoise, découpée suivant la forme extérieure ou intérieure de la pièce. Le tourneur plonge Ycstcque dans une terrine d’eau, et, l’appliquant doucement sur la pâte qui tourne, il amincit progressivement la pièce vl en polit la surface. Lorsipie cette jiièce est d’une l'orme légère, coiu|)oiiant des contoui’S bien jmrs et nettement déterminés, le tourneur a soin d’ai'rêter son ébauclui de façon à consei’vi'i* un excé- <lent d’épaisseur (jui, plus tai’d, dis[)ai‘aîli‘a au (oar/iassa^c
Ajoutons que ré[)aisseur conservée à rébauclie doit être d'autant plus grande que la pâte employée est plus courte, et par conséquent moins liante. C'est ainsi que pour les ouvrages de laience, dont l’argile est essentiellement plastique, l’ébauche amène la pièce presque à sa forme définitive, alors que pour la porcelaine, dont la pâte est beaucoup moins longue, on a soin de laisser du gi^as, que le tournasseur se charge d’enlever. Mais, dans l’un comme dans l’autre cas, cette partie du travail exige, de la part de l’ouvrier qui l’exécute, une grande habileté, une expérience spéciale, un entraînement particulier. « Nous citerons, écrit M. Salvetat, un cas bien commun chez les tourneurs d’assiettes. Tel ouvrier extrêmement hal)ile pour une forme et une grandeur données perd son coup de main sans pouvoir se l’exj)liquer; il ne peut, pendant un certain temps, que faire des pièces secondaires. On juge, après cela, quelle difficulté présente le façonnage à la main. ^ »
Quand, au lieu d’une assiette ou d’un plat, on doit procéder à l’ébauche d’une pièce haute, telle que pot à eau, flacon, potiche, etc., l’ouvrier presse la pâte, la force avec le pouce de la main gauche et les doigts de la main droite à s’élever d’abord, ensuite à s’abaisser, afin que cette double évolution augmente son homogénéité. Puis, se guidant sur les indications qui lui sont fournies par un petit appareil appelé autrefois le mat, nommé aujourd’hui chandelier de jauge ou porte-mesure, et qui se compose d’une tige verticale armée de baleines disposées horizontalement et indiquant non seulement les mesures extrêmes de la pièce, mais le développement de toutes ses parties saillantes et rentrantes, il achève avec ses doigts, ou en se servant de l’ébauchoir, de donner à la pièce la forme voulue. Quand celle-ci est ainsi ébauchée, le tourneur, soit à l’aide d’un fil de laiton, soit en se servant de la pointe d’un couteau mouillé,
1. Notes et additions au Traité des arts céramiques de Brong-niart, t. p. 729.
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la détache avec beaucoup de précautions pour ne pas lui donner de gauche, et la place sur une planche voisine, qui prendra bientôt le chemin du séchoir.
On a dit, un peu emphatiquement peut-être, que Tébauche est aux œuvres de la céramique ce que la fondation esta un édificeh Le certain c’est que tous les accidents.
toutes les malfaçons qui se ])rodiiisent pendant cette première partie du travail, alors môme qu’on parvient à les masquer momentanément, réapparaissent plus tard avec des aggravations, et entraînent souvent le rejet de la [)ièce lorsqu’elle est presque terminée.
On voit de suite la ]>art d’habileté considéraI)le (pii est nécessaire à un tourneur, pour obtenir, par ces moyens si simples, cette admirable régularité ([u’on remar([ue en une
1. Boyci’, Manuel coniplcL du porcelainier ^ du faïencier cl du potier de terre, p. 37.
suite de vases pareils, tous si conformes au modèle cpi’on les dirait sortis d’un meme moule. Cette habileté est d’autant plus indispensable, que dans le placement des mesures le tourneur doit toujours avoir égard au retrait que la ])âte subira j^endant la cuisson. Il faut, en outre, une grande expérience, une étonnante sûreté de main, pour serrer très également les parties qu’on élève. Enfin on doit mettre parfaitement d’accord le mouvement horizontal circulaire que décrit le tour, avec la vitesse qu’on donne à l’ascension des parois de la jiièce, de façon à éviter le vissage^. Ce sont toutes ces dilficultés qui ont fait dire à un des auteurs les plus compétents qui aient écrit sur cette matière^; « Un ouvrier qui ébauche avec perfection est plus rare qu’un bon tournasseur. La première de ces deux manipulations dépend de la délicatesse de la main, et d’une justesse de coup d’œil qu’on possède quelquefois naturellement, mais que le travail le plus assidu ne peut faire acquérir; la seconde ne consiste que dans un léger maniement d’outils. Il arrive donc souvent que celui qui excelle dans l’une de ces deux parties peut ne pas arriver à la perfection dans l’autre. C’est poimpioi, dans quelques fabriques, ces deux opérations, qui ne font qu’un art, se trouvent séparées, afin de créer des produits parfaits. »
Une fois les pièces ébauchées, elles sont portées en des séchoirs où elles demeurent quelque temps, jouissant d'une température assez élevée pour permettre une prompte évaporation de l’eau contenue dans la pâte.
1. Ce défaut consiste en des lignes ou sillons qui, partant de la base même de la pièce, s’élèvent en spirale jusqu’à son sommet, comme le pas d’une vis. Il est dû soit à une inégalité de pression de la main du tourneur, soit au défaut d’accord entre l’action de la main et celle du tour n’opérant pas avec la même vitesse.
2, Bastenaire- Daudenart, VArt de fabriquer la porcelaine^ t. II,
Le TOUiiNASSAGE. — Quand les pièces tournées ou moulées ont convenablement ressué, c’est-à-dire lorsqu'elles sont arrivées à un degré suffisant de siccité , permettant à l’argile de présenter une certaine résistance à l’outil, et à celui-ci de la couper en copeaux sans qu'elle se réduise en poussière, on procède au tournassage. Cette opération est exécutée, elle aussi, sur le tour, mais par le toumasseur, et
Fig. 13. — Toiiriieur et touruasseui’ à leur banc.
à l’aide de tournassuis. On donne ce dernier nom à de petits calibres en acier non trempé, pouvant ainsi être facilement i‘é[)arés à la lime, et qui présentent en découpures les proiils exacts (pie la jiièce doit revêtir.
Pour soutenir celle-ci, le tourneur sc sert de moules ou de mandiâiis, jiiiis, la pièce étant couvenablement cuuUréi^ sur la qu'elle, de manière (pie son axe concoiale avec celui (lu tour, et ce d(;riiier élaiit mis en mouveiuenl, il a|)|)rK[ue successivement ses toiiruassiiis de fa(;on non seubMiieiit à maigiàr le contour en faisant tomber tout ce (pii excède les
découpures des calibres, mais encore de manière à donner aux vases le poli et le fini nécessaires. C’est au moyen du tournassage que l’on forme sur les jiièces les moulures saillantes, les gorges , les lilets, que ni réiiaucliage ni meme le moulage ne pourraient fournir avec une netteté et une précision suffisantes.
Cette opération, on le comprend, demande à être conduite avec de grandes précautions. Elle réclame une légèreté de main toute spéciale, surtout quand il s’agit de pièces importantes. Le tournasseur doit, en outre, apporter la plus grande attention au degré de dessiccation de la pâte qu’il travaille. Le tour, qui souvent rend droit ce qui ne l’est pas, peut aussi gauchir ce qui est droit. Or la plus minime déformation produit une inégalité dans le travail. Dans ce cas, et sans que le défaut soit apparent, il arrive que des parties, dans les parois du vase, sont plus amincies que d’autres. Un des nombreux inconvénients résultant de cette différence d’épaisseur, c’est le manque de solidité.
Une fois les pièces soigneusement tournassées, il n’y a plus, semble-t-il, qu’à les porter au four et à les soumettre à la cuisson, et c’est ce qu’on ne manque pas de faire pour les plats ou assiettes ordinaires, et aussi pour les vases de forme simple. Mais beaucoup de vases, par suite de leur destination même, doivent recevoir des garnitures, être pourvus de pieds, d’anses, de goulots, de boutons, de fruitelets, ou gratifiés de médaillons, de guirlandes, de pastillages et autres embellissements. C’est le garnisseur qui est chargé de cette besogne.
La plupart de ces garnitures sont obtenues à l’aide du moulage. Seules, quelques fleurettes ou des fruits très simples, des feuillages, se modèlent à la main. Encore ces ornements de peu d’importance ne sont-ils appliqués que sur des pièces de peu de valeur.
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!• ig. l'i. — Amphore apiiliemie oxériilée au tour.
3i LA CÉRAMIQUE
Le moulage. — Autant nous avons mis de soin à détailler les différentes façons qui s’exécutent sur le tour, parce qu’elles sont en quelque sorte caractéristiques de la fabrication qui nous occupe, autant nous nous efforcerons d’être bref en ce qui concerne le moulage, dont les opérations successives ne s’éloignent pas sensiblement — sauf ])our les vases creux — de ce qui se fait dans d’autres professions.
Cette opération, toutefois, est une des plus importantes de la Céramique. C’est aussi une des plus anciennes. Certains auteurs — Alexandre Brongniart est de ce nombre — la croient antérieure au tournage. On a même supposé que les premiers potiers, incapables de faire leurs modèles, les avaient empruntés directement par le moulage à la nature. De là viendrait la forme d’objets naturels, de fruits et d’œufs notamment, que rappellent encore à l’heure actuelle la plupart de nos vases. L’opinion est spécieuse ; et quoiqu’on sache la part considérable qui revient à ce procédé dans les œuvres de quelques céramistes illustres, de Bernard Palissy, entre autres, on peut croire qu’un besoin inné d’imitation a suffi à faire donner à un certain nombre de modèles, un galbe se rapprochant d’objets qui frappent journellement notre vue.
L’opération du moulage s’exécute naturellement à l’aide d’un moule. Le moule suppose la préexistence d’un modèle sur lequel il a été établi. Considérons, par exemple, ce curieux vase (fîg. 15) surchargé de petites figures. Chacune d’elles a été préalablement modelée, puis moulée et ensuite soudée au corps principal. Supposons que nous voulions copier ce vase. Un statuaire serait chargé par nous de modeler ces diverses figurines. Ses modèles étant convenablement secs, il exécuterait sur chacun d’eux, avec du plâtre très fin, un moule en bon creux, divisé en autant de parties qu’il est nécessaire pour que la pièce soit de
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dépouille^ , c’est-à-dire pour qu’elle puisse être enlevée facilement, et ce moule nous servirait à tirer toute une série d’exemplaires de ces memes figurines.
Chacun de ces exemplaires peut être obtenu en poussant avec la main, ou avec une éponge mouillée, dans les diverses parties du moule, un peu de pâte humectée d’eau etpar conséquent bien molle, et en a^uint grand soin de n’en mettre que juste la quantité nécessaire, de façon à éviter les grosses bavures. Puis, quand par la dessiccation la pièce a pris une certaine consistance , on la retire du moule, — opération facilitée par le retrait naturel qui s’opère dans la pâte quand elle se ressuie ; — cela fait, on la répare, on la fait sécher et on la soude à l’aide d’une barbotine légère sur le corps du vase.
Pour que l’adhérence de ces divers fragments soit , après cuisson, absolument complète, il inq)orte que la pièce de garniture et le corps du vase soient arrivés à un état égal de dessiccation, et qu’ils soient — ainsi que la barbotine destinée à les réunir — confectionnés exactement avec la même argile. Il va sans dire que la fabrication des pièces de rapport hanses, becs, goulots, etc.) suit une marche identique, et que celles-ci sont ap})liquées de la même façon.
Si, au lieu d’un ornement à adjoindre à une pièce préexistante, nous voulions exécuter une œuvre indépendante, buste, statuette, gi'oupe, etc., nous nous y prendrions de
1. Voir dans notre volnine sur Y Ovfcvrcrie (p. 59) la signification de ce mot et son ajiplication.
Fig. 15. — Vase antique chargé de moulages, (musiîe du couvre.)
la même façon. Nous croyons inutile d’ajouter que chacune des opérations qui constituent le moulage à la halle (c’est ainsi qu’on appelle ce premier genre de moulage) exige beaucoup de soins et de précautions. Le modeleur ([ui fournit la figure initiale doit être un artiste de talent, sans ([uoi l’œuvre achevée n’aurait rien d’artistique. Le mouleur, de son côté, a besoin d’une grande attention. Il lui faut appuyer partout sa pâte d’une façon bien égale, et la pousser avec un linge mouillé pour éviter que l’argile, en s’attachant à ses doigts , ne se soulève quand il les retire. Toute tête un peu grosse, toute terrasse, tout corps d’homme ou d’animal , s’il est de certaines dimensions , sont moulés creux, les bras et les cuisses également, et ces diverses parties, exécutées séparément, sont ensuite soudées à la barbotine.
Le réparateur, qui enlève à la gradine et fait disparaître la trace de ces soudures, doit avoir, lui aussi, une certaine connaissance de la sculpture. Il lui faut non seulement Imucher avec de la pâte les bulles, cavités et gerçures que le moulage a pu produire, mais reprendre les cheveux, les yeux et les traits principaux du visage, revoir tous les détails des draperies, et rendre à l’œuvre toutés les finesses (jue le moule, principalement lorsqu’il est vieux, ne donne pas toujours. Il est bon également qu’il soit familiarisé avec les ordres d’architecture, qu’il connaisse les styles, le dessin d’ornement; car c’est à lui qu’incombe la mission de faire revivre les filets, d’aviver le modelé des frises, des chutes , des guirlandes , de fouiller les pétales des Heurs, de nerver les feuilles, de dégrossir tous ces ornements avec l’outil de fer, de les finir à l’ébauchoir et de les laver et de les adoucir au pinceau. Enfin, au cours de ces différentes opérations, il ne perdra jamais de vue que le fini de son travail doit être d’autant plus grand que le feu le dévore en partie, et que la couverte ne cache jamais complètement les défauts du moulage.
Lorsqu’il s’agit à' articles d’une utilité générale et qui, par conséquent, doivent être fabriqués par quantités, il iin- ])orte, pour pouvoir en tirer un nombre considérable d’exemplaires, d’avoir prêts d’avance un certain nombre démoulés en plâtre, de façon à remplacer ceux qui, par suite d’accident, se dégradent, ou per-
dent
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leur propriété d’absorber l’humidité de la pâte — à moins qu’on ne se serve de moules ne se détériorant que difficilement.
Ces derniers sont généralement confectionnés en terre cuite, plus rarement en métal, étain ou cuivre.
Les moules en terre cuite s’exécutent aisément grâce à la plasticité de l’argile , mais ils exigent un modèle sensiblement plus grand que celui de la jiièce qu’ils doivent fournir, à cause du retrait qu’ils prennent en séchant et en cuisant. C’est là une difficulté d’établissement dont il faut tenir compte. Pour les moules en métal, ils ne sont guère employés que pour des pièces de jietites dimensions. Quant à la multiplication des moules de jilâtre, on y pourvoit en coulant sur le modèle un certain nombre de mères, c’est-àdire de moules qui ne sont pas destinés au moulage de pièces de poterie, mais à repi*odiiire de nouveaux modèles sur les({uels, avant (jii’ils soient altérés, on peut refaire une ([uantité assez grande de moules.
Fig. 16. — Fragment de moule ayant servi à Bernard Palissy.
Un modèle bien net permet d’exécuter 50 mères, qui, à leur tour, fournissent chacune 50 modèles nouveaux. A l’aide de chacun de ces derniers modèles on peut obtenir 50 moules en j)lâ(;re durci. Un seul type permet donc d’établir 125,000 moules, c’est-à-dire d’exécuter plus de trois millions de pièces. Toutefois, il faut bien prendre garde, au cours de ces diverses opérations, qu’à chaque moulage il se produit un grandissement d’environ un centième, en sorte que, deux moulages étant au moins nécessaires, il faut tenir les dimensions du modèle initial inférieures de deux centièmes à celles du moule définitif.
Telles sont, succinctement résumées, les diverses opérations auxquelles procède le mouleur pour obtenir des objets, ornements ou figures en ronde bosse. Mais là ne se bornent pas les travaux qu’on lui demande. Il arrive souvent que les pièces de vaisselle dont on fait usage, sont ovales, octogones ou de figure irrégulière ; et comme le tour ne peut produire que des objets ronds et de forme régulière, il faut, pour façonner ces pièces, avoir recours au moulage. Il en est de même quand on veut obtenir des vaisselles décorées extérieurement de godrons, de cannelures, de guillochages, de petites frises ou d’ornements en bas-relief qui ne peuvent être rapportés après coup. Le moulage de ces pièces creuses diffère sensiblement de celui que nous venons de décrire. On l’appelle moulage en croûte. ’Voici comment il s’exécute.
On donne le nom de croûte à une galette ou à une bande de pâte d’épaisseur régulière qui, préparée sur une table en pierre dure, et égalisée à l’aide du rouleau, est ensuite étalée sur une toile bien fine , qu’on a humectée d’eau , ou mieux sur une peau mouillée. Cela fait, supposons que nous ayons à mouler une soupière. Le moule dont nous allons faire usage se composera de deux parties : l’une, appelée le noyau, sera chargée de donner la forme intérieure de notre vase; l’autre, nommée le creux, fournira les con-
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tours et la forme extérieure. Après avoir amené notre croûte à l’épaisseur voulue, nous prenons notre noyau; nous l’humectons; puis, soulevant la à l’aide delà
peau ou du linge sur lequel elle repose, nous l’appliquons sur la convexité extérieure du noyau, et par une pression progressive de la main, ou en la tamponnant avec l’éponge,
Fig. 17. — Moiileiu' en boa creux et mouleur en croûte.
nous obligeons la pâte à cqiouser exactement la forme de ce noyau. Une fois ce premier résultat obtenu, nous prenons le creux et nous en recouvrons la croûte et le noyau. Ce creux, qui doit nous fournir le contour extérieur de la pièce (Ibiit le noyau a éhauclié l’intérieur, étant relativement sec, attire la croûte à lui. Nous en prolîtons pour dégager le noyau, et pour ajtpuyer de l’intérieur, d’abord avec l’éponge, ensuite avec des laïupous remplis de poussière, la |)àte couircles parois du moule extérieur.
Lorstpi’on a suKisamment pressé la croûte pour qu’elle
ait pénétré dans tontes les anfractuosités du creux, on l’a])andonne à elle-même. A mesure cpie la pâte sèche, il s’opère un retrait, et la pièce ainsi se détache du creux d’autant plus facilement que, celui-ci étant de dépouille, aucune saillie exagérée ne contrarie sa retraite.
Toute vaisselle à contours, tout plat à angles ou àgodrons, toute saucière, toute soupière ovale ou guillochée, cannelée ou godronnée, après avoir été démoulée, doit être mise à sécher sur des re/mcrsod’.'î garnis de poussière très fine. A ce moment, si la pièce a été moulée avec soin, si les épaisseurs ont été partout bien conservées, si la dessiccation, en outre, est hahilement conduite, c’est-à-dire si l’on a soin de la rendre lente et liien égale, le travail est plus qu’aux trois quarts achevé. Il ne reste plus qu’à donner la pièce au réparateur, qui régularisera les contours en se servant de l’outil de fer, de l’ébauchoir, du pinceau, et qui fera revivre à l’aide du calibre les filets, cordons ou cannelures; et à la passer ensuite au garnisseur, qui soudera à la barbotine les pieds, les anses, les goulots, les boutons, etc.
Parfois, lorscpie la pièce qu’on veut exécuter est de forme ronde et régulière, mais chargée extérieurement d’ornements à faible relief, qui obligent de recourir aux procédés du mouleur, on substitue au moulage eu croûte le moulage en housse. Ce dernier dilfère du précédent en ce qu’au lieu de préparer la pâte en bande à l’aide du rouleau, on l’ébauche sur le tour, en approchant, autant que possible, sa forme et son épaisseur de celles que la pièce achevée doit revêtir. Mais, qu’ils soient obtenus par le moulage en housse ou le moulage en croûte, tous ces ouvrages sont calibrés, garnis et achevés de la même manière.
Les diverses façons que nous venons de décrire s’appliquent également aux poteries opaques et aux poteries translucides. Il n’en est pas de même de la suivante, qui convient uniquement aux pâtes maigres et courtes, et n’est utilisable, par conséquent, que pour la porcelaine.
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Le COULAGE des pièces céramiques repose entièrement sur cette remarque que les moules en plâtre, quand ils sont bien secs, possèdent une faculté absorbante assez considérable pour qu’une pâte liquide introduite à l’intérieur soit amenée très rapidement à un état de fermeté analogue à celle des pâtes ébauchées et déjà ressuyées. C’est à Tournay c{ue cette découverte fut mise pour la première fois en
Fig-. 18. — L’atelier du coulage à la niamilactiire de Sèvres.
pratique. Dix ans ])lus tard (1790), un ouvrier nommé Tendelle introduisit ce procédé dans la fabrique de Locré, rue Fontaine-au-Roi. En 1814 il fut adopté par la Manufaclure de Sèvres.
Tout d’a])ord on ne l’employa que pour ce qu’on a])pel]e le creux, c’est-à-dire pour les tasses, encriers, bols, etc. Jj’opération, pour ces sorics de pièces, consiste à emplir d’une barbotine ti’ès claire des moules de plâtre très sec, et à les vid(u* |)i*es(jue aussitôt. On laisse (uisiiitc reposer le moule. Jusqu’à ce que la couclui l(‘gère de pâU; qui laîste
adhérente se retire en se séchant, et l’on enlève alors, aussi délicatement que possible, la pièce, qui, si on le désire, peut être d’une légèreté extrême.
C’est par ce moyen qu’on exécute ces tasses dites coquille d’œuf, qui sont d’une ténuité invraisemblable. Ajoutons qu’on utilise également le procédé du coulage pour de très grandes pièces , en donnant naturellement aux parois une épaisseur beaucoup plus grande. Le point essentiel pour ce genre de travail, c’est que la barbotine soit très claire, bien homogène et complètement exempte de parties granuleuses et de bulles d’air.
Enfin, pour en terminer avec cette partie de notre sujet, il nous faut encore dire un mot de trois pro-
Fig. 19. - Canette en grès décorée do pastillages. ^ concernant ,
(fabrique de doulton.)
non plus la façon même, mais la décoration en relief des pièces céramiques, ]>rocédés qui furent très employés jadis et qui sont aujourd’hui quelque peu délaissés. On les nomme I’étampage, le MOLETAGE et le PASTILLAGE.
L’étampage consiste à appuyer une étampe ou cachet sur la surface d’une pièce céramique et à répéter l’empreinte
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ainsi obtenue, autant de fois qu'il est nécessaire pour constituer une ornementation.
Le MOLETAGE s’exécutc avec de petites roues ou molettes qui portent, gravé sur leur circonférence, un motif qu’on imprime sur la pâte.
On donne le nom de PASTILLAGE à l’action de produire séparément , à l’aide de moules spéciaux, des médaillons, des rosaces, des cartouches, des armoiries ou tout autre ornement, à les ébaidier avec soin et à les coller ensuite sur la partie du vase que l’on veut décorer.
Ces procédés, employés dès la plus haute antiquité, ont donné, au point de vue décoratif, des résultats parfois excellents.
Nous citerons comme exemple les admirai) le s terres de pi[>e dites de Henri II, fal)ri([uécs à Giron ou à Sainl-Por( haire,
(‘t dont rorncmeiitation consiste, en j)artie, en un travail d’étampage et de molctag(! oblemi, à ce (pi’on ci‘oit, avec des fers dcrelieui-. De nos jours bcaiiconp de grès, ceux de Doidton notamment, sont (üicorc décoi*és de pastillag(‘S. Ces façons, toutefois, sont usitées dans tant d’autres industries, ('t les procédés employés aussi bi(Mi ([ue les outils servant à les exé(‘ut('r sont si connus, (| Il (; nous croyons in U ti h; d’insister davaiitagi'.
Fig'. 20. — Aig'iiici'o (léc;oi’éo an molclag'o, (Faïence dite de Henri II.)
Ajoutons que depuis cinquante ans, en ce qui regarde le moulage des pâtes céramiques, on s’est appliqué à faciliter considérablement, par des adaptations mécaniques, le l'açonnage des pièces un peu compliquées. Des machines extrêmement ingénieuses, à la création desquelles les noms de Faure et de Matelin resteront attachés, en se substituant à la main de l’ouvrier, ont presque transformé l’industrie porcelainière; alors c|ue dans la fabrication des poteries opaques l’intervention de machines également remarquables et rendant des services analogues, tend à se généraliser, au moins clans les établissements de sérieuse importance.
Fig. 21 à 23.
Anse moulée et détail des creux ayant servi pour ce moulage
DES GLAÇURES ET DE LA DECORATION
Une fois les pièces façonnées, soit au moule, soit au tour, on les porte, nous l’avons dit, dans des séchoirs où, pendant la saison froide', on entretient à l’aide de calorifères une température assez élevée. Cette haute température est indispensable, car l’argile, jusqu’à sa complète dessiccation, reste d’une grande susceptibilité. Si l’eau qu’elle contient venait à se geler, les pièces en séchant se briseraient et tomberaient en miettes.
Quand la dessiccation est suffisante, on soumet les poteteries à la chaleur du four. Elles subissent ainsi une première cuisson et prennent alors le nom de biscuit.
Dans les porcelaines ou poteries translucides, le biscuit reste d’une blancheur assez agréable à l’œil pour qu’on ne soit pas ol)ligé de déguiser sa nuance. ÎNIais il n’en est pas de même pour les ])oteries opaques. Dans ces dernières, la couleur, au sortir du four, varie suivant la composition de l’argile qui a servi à la confection des ]:»ièces. Si cette argile contient des oxydes de fer, le l)iscuit est rouge. Si elle renferme des matières charbonneuses, il devient noir. Si, au contraire, elle est pure et formée seulement de silice et d’alumine, le biscuit reste d’un gris blanc, c[ui souvent, par suite de sa cuisson imparfaite, prend une teinte sale. En outre, quelle (jiue soit sa couleur, il demeure toujours tendre, poreux et, par suite de sa porosité, iiiq)ropre à un grand nombre d’usages. Aussi, pour remédier à ce délaul, )*ecouvr(;-t-on géuéraleuieut le luscuit d’um; glururc, dont le prefuier ellet est de le rendre iui[)erméal)le aux licpiides et aux corps gras.
Sous ce nom de glaçure, devenu en (piebpie sorte un
terme générique, on désigne, en céramique, toutes les matières vitreuses dont on recouvre les poteries, et qui sont fixées et rendues adhérentes par l’action du feu. Ces glaçures peuvent être transparentes, et alors elles se bornent à donner de l’éclat au biscuit en laissant voir le grain et la couleur de la pâte. Elles peuvent aussi être opaques et cacher complètement cette pâte, la masquant des nuances les plus brillantes et les plus variées.
Dans le premier cas, la glaçure est généralement à base de plomb. Elle prend alors le nom de vernis, et la pièce qu’elle protège rentre dans la grande classe des poteries vernissées. Dans le second cas, la glaçure prend le nom d'émail; c’est l’étain qui en forme la base, et la pièce est classée dans la catégorie des poteries émaillées on faïenees. Enfin on désigne sous le nom d' engobe un enduit terreux opaque qui, recouvrant le biscuit, en dissimule la couleur, et couverte un enduit vitrifiable formé de silicates alcalinoterreux, toujours transparent, et qui fond à une température élevée, égale à celle de la cuisson des pâtes les plus réfractaires.
Nous croyons inutile de signaler la grande supériorité des poteries opaques émaillées. Celles qui sont simplement vernissées ne sont guère employées , de nos jours et chez nous, que pour les usages les plus vulgaires du ménage et de la cuisine.
Pour que la glaçure, vernis ou émail, remplisse correctement le rôle qui lui est assigné, il importe qu elle couvre bien exactement les pièces de façon à ne laisser aucune fissure, si petite qu’elle soit, par laquelle les liquides ou la graisse puissent pénétrer dans la pâte. Cette condition ne peut être réalisée que s’il existe une affinité suffisante entre la glaçure et la matière qu’elle protège. De là un certain nombre de précautions à prendre non seulement dans la composition des glaçures, mais aussi dans celle des pâtes. Ainsi la présence d’un peu de chaux est nécessaire
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pour cpie le biscuit prenne bien l’émail slannifère. Sans cela, rémail a une tendance à se contracter, à se réunir en gouttes et à produire des houillonnures. Mais il ne faut pas que la chaux soit en excès, parce que la glaçure serait troj> absorbée par la pâte, et le vernis paraîtrait ressuyé, c’est-àdire terne et sans éclat. Il importe, en outre, que le degré
Fig. 24. — Plat à émail staonifère. (fabrication de moustieus.)
de fusibilité de la glaçure soit approprié à la matière qu’elle recouvre. Si elle était trop dure, en effet, elle ne s’étendrait pas sur la pâte et produirait des petits trous nommés coques d'œufs ; si, au contraire, elle était trop facilement fusilde, elle coulerait sur les parties inférieures de la pièce ou pénétrerait dans le corps de la pâte ; et alors le vernis, pour employer un terme technique, serait sucé. Enfin, il faut encore ipie glaçure etbiscuit soient en convenable rapport de dilatalion et de contraclion, delàçon (pie, jiendant la cuisson, l’émail ne soit pas forcé de céder aux
inouvements de la pâte et de se fendiller, produisant ainsi des tressaillures et des gerçures.
Nous n’entrerons pas ici dans le détail de la composition chimique des gdacures. Notre l^ut n’est pas de former des céramistes. Nous nous bornerons à remarquer que les matières dont on peut les tirer sont fort nombreuses. Les plus usitées sont le salde ou quartz, le feldspath, le carbonate de potasse, le carbonate de soude, l’oxyde d’étain, le spath fluor, le sel marin, le nitre, l’acide borique, l’oxyde de plomb, etc.
Trois procédés différents sont employés pour glacer les poteries : 1® le trempage; 2° l’application par arrosage ou PAR aspersion; 3° l’application par la volatilisation. Pourles ouvrages soignés, on a recours successivement aux deux premiers moyens. En étudiant la décoration d’une pièce de faïence fine, nous allons donc les passer en revue.
Le trempage. — Les pièces en biscuit sortant du four et bien nettoyées à l’aide d’une brosse douce, sont apportées auprès d’une cuve contenant une quantité convenable d’enduit vitrescible, broyé avec soin et délayé dans une (juantité d’eau suffisante pour que le mélange reste bien liquide. Gela fait, on plonge avec adresse et précaution chaque pièce, l’une après l’autre, dans la cuve. Cette opération, qui porte dans certaines localités le nom de « donner le blanc », réclame une grande dextérité. L’ouvrier prend la pièce qu’il s’agit d’émailler, la jette dans la cuve à la façon des enfants qui font des ricochets. Après être descendue dans le bain, la pièce remonte, et à sa sortie l’ouvrier la saisit par la tranche avec deux doigts de chaque main, la maintenant par la simple pression, ayant bien soin, de peur de la tacher, de ne pas replier ses autres doigts sur les bords.
Le biscuit, nous l’avons dit, est très spongieux. Il absorbe toute humidité avec laquelle il se trouve en contact;
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aussi l’ouvrier doit-il bien faire attention que toutes les pièces qu’il plonge successivement dans la cuve y restent exactement le meme temps. Pour être, en ellet, du même blanc, elles doivent avoir la même épaisseur d’émail, et cette épaisseur dépend uniquement du séjour plus ou moins long qu’elles font dans le l)ain.
Il arrive quelquefois qu’une pièce n’a pas besoin d’être
Fig. 25. — L’émaillage par le trempage.
également émaillée sur toutes ses surfaces. Une assiette commune, ]>ar exemjtle, peut, sans inconvénient, être moins émaillée par dessous ([ue j)ar dessus. Dans ce cas l’ouvrier peut projeler tout d'abord un peu d’émail à l’intérieur d(î l’assiette avant de la trenqter, ou il peut, eu la frottant extérieui'ement avec une brosse humide, diminuer le pouvoir absorl)anl du bis(uiit, et de c(“s deux façons b; but (pi’il se propose est également atleiiil.
Les objets, à leur sorlie d(; la cuv(î, sont placés soit sur des [)lanches munies de [>etils clous dis|)osés en trian-
gle, si ce sont des |dats, des assiettes et autres pièces planes, soit sur des lattes à claire-voie et le pied en l’air, s’il s’agit de vases comme écuelles, bols, coupes, tasses, etc.
La plupart des porcelaines communes sont livrées au commerce en blanc. Il en est de même pour la faïence très ordinaire. Seules les j)oteries opaques qui présentent quelque intérêt au point de vue de l’art, reçoivent une décoration de peinture. Si les couleurs avec lesquelles cette peinture est exécutée peuvent supporter un degré de chaleur très élevé, elles sont dites de grand feu, et le peintre décore la pièce sur \ émail cru, c’est-à-dire avant que celle-ci ait reçu la seconde cuisson destinée à fondre et à durcir l’émail. Si, au contraire, les couleurs employées sont sujettes à se volatiliser avant que la température nécessaire pour obtenir la fusion de l’émail soit atteinte, alors, après avoir donné à la pièce cette nouvelle cuisson, l’artiste peint sur l’émail durci son décor, qui se trouve ensuite incorporé à cet émail par un troisième passage à un feu assez doux qu’on appelle feu de moufle.
Jadis le nombre des couleurs de grand feu était fort limité, et c’est ce qui explique l’abondance de produits décorés par certaines fabriques en une seule couleur, ^ généralement en bleu, et la supériorité des belles décorations en/camaïeu, peintes à Rouen et à Moustiers (voir fig. 24) sur les produits polychromes de ces mêmes manufactures. Seuls au xvii® et au xviii® siècle les faïenciers de Delft surent obtenir de cette palette restreinte des effets superbes (voir fig. 26).
Depuis cinquante ans, grâce aux recherches de peintres et de céramistes heureusement inspirés, parmi lesquels il convient de citer Joseph Devers, Laurin, Pinart, Jean, Bouquet, Deck, Lœbnitz, etc., grâce surtout aux progrès extraordinaires réalisés par la chimie, on est parvenu à développer singulièrement cet assortiment de nuances; et les couleurs aussi bien que les émaux mis actuellement à
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la disposition des peintres céramistes, leur permettent d’obtenir au grand feu, sans trop d’hésitation et de déboire, les décorations les plus brillantes et les plus complicfuées.
Les principales matières colorantes emplo}"ées aujourd’hui dans la peinture de faïence sont V oxyde d’étain, qui communique l’opacité aux émaux vitreux, et constitue l’émail blanc; V oxyde de cuivre, qui fournit du vert, du bleu, du pourpre, du rousre, dans des nuances d’une rare beauté; V oxyde de fer, d’où l’on tire le rouge, le brun violacé, le rouge carminé, et qui dans les glaçures alcalines se colore en vert et en bleu, et dans les glaçures à base de ploml) en jaune et en brun; V oxyde de chrome, qui produit, outre le vert, le jaune, l’orangé, le rose et le rouge;
\ oxyde de cobalt, d’où l’on tire ce J)leu merveilleux
qu’on appelle vulgairement Fis- 20. -Potiche en faïence ])olychromo ^ ^ , de Delft, décor au grand leu.
bleu de Sèvres ; 1 oxyde de
manganèse, qui communique aux glaçures alcalines une belle teinte d’un violet rougeâtre ; V oxyde d'urane, auquel on demande des jaunes tantôt jifiles, tantôt orangés. Citons encore, jiarmi les matières colorantes dont se servent avec succès les peiriti'es céramistes, les chromâtes de fer et de plomb, la terre d’o))d)re, le pourpre de Cassius^ la terre de Sienne, les ocres jaunes et rouges, le chlorure d'argent, etc.
Toutes ces substances, épurées, rectifiées, sont réduites en poudre et délayées dans de l’eau, et ensuite appliquées avec des pinceaux très longs et très elfilés. La principale difficulté que présente ce genre de peinture consiste dans la rapidité et la légèreté avec lesquelles l’artiste doit faire évoluer son pinceau. Le biscuit — nous l’avons dit et répété — est extrêmement spongieux. Il boit avec une rare avidité toute humidité avec laquelle il se trouve en contact; aussi ne faut-il pas, lorsque le pinceau est chargé de couleur, le laisser reposer un seul instant sur le fond, sans quoi la pâte fait l’office de buvard, et la jiièce est maculée, salie et gâtée par ce que les enfants appellent des « pâtés ».
Cette disposition toute spéciale du champ sur lequel ils dessinent leurs sujets ou leurs ornements, a forcé les peintres céramistes à recourir à certains procédés qui facilitent leur besogne. Tout d’abord, quand ils veulent tracer sur une surface courbe ou autour d’un plat un ou plusieurs filets, ils font usage du rouet à jDroliler. Ce petit rouet est mis en mouvement par la main du décorateur. Celui-ci, au moment où le rouet lourne le plus fort, saisit un pinceau, appuie son bras de façon qu’il soit bien d’aplomb, et, approchant le pinceau de la pièce, le met en contact avec la terre. En un instant le fdet se trouve tracé.
Quand, au lieu de fdets, il s’agit d’une composition plus ou moins compliquée, d’une scène à personnages comme on en voit sur les vases d’Urbino ou de Nevers, d’ornements à grotesques comme sur les assiettes de Moustiers, ou d’un décor rayonnant comme sur les plats de Rouen, on se sert de poncis, c’est-à-dire qu’on prend une feuille de papier sur laquelle le modèle a été préalablement dessiné, puis piqué avec une aiguille fine. On applique ce papier sur le plat, l’assiette, le vase que l’on veut décorer; on le frappe avec un petit sac plein de poudre de charbon, en ayant soin de tenir ce sac bien serré contre la pièce, de façon qu’il ne puisse changer de place. Quand on l’a promené
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partout, on enlève le papier, et le modèle apparaît dessiné en noir sur le fond blanc.
Le peintre, ayant ainsi son contour tracé, le fixe à l’aide du pinceau, enlève le charbon avec un blaireau, et commence à peindre avec les diverses couleurs dont il dispose.
Fig. 27. — Plat de Rouen, <à décor rayonnant, tracé au poucis.
nu, s’il exécute une peinture en camaïeu, s’occupe de faire les ombres, d’accentuer le modelé, en un mot de compléter son dessin. Mais il doit toujours jtrocéder j)ar touches franches, étendant ses tons avec* une grande égalité ou traçant ses hacliures avec une extrc^'iue légèreté, de façon à ne pas empâter sa composition. Malgré la difliculté que ])i‘ésente ce travail essentiellement iiigcat, on arrive ce-
pendant à créer de la sorte des œuvres d’un indiscutable mérite.
Une fois la peinture achevée, un ouvrier spécial applique sur la pièce une nouvelle gdaçure, destinée à donner à l’émail et aux couleurs un redoublement d’éclat. Cette opération s’exécute avec une brosse à poils durs , trempée dans un bain d’émail, et à l’aide de laquelle on asperge la ])ièce peinte jusqu’à ce qu’elle soit devenue tout à fait blancbe. Gela fait, il n’y a plus qu’à la porter au four et à la faire recuire.
J’ai dit que le poncis avait pour but de faciliter le travail du peintre. De nos jours on est arrivé encore à simplifier la mise en place du décor. On a, pour cela, recours à l’impression. Sur une feuille de papier préparée, on imprime avec des couleurs céramiques un motif de dessin convenable, comme taille et comme sujet. Puis on applique la feuille de papier sur le biscuit , et on décalque la couleur encore toute fraîche. Celle-ci se trouve instantanément retenue par l’argile, et le peintre, revenant ensuite à loisir sur ce contour, en revêt les diverses parties de couleurs variées. M. Bracquemond a exécuté de la sorte pour M. Rousseau des services extrêmement remarquables.
Enfin il arrive qu’on moule des pièces d’une certaine importance dont la surface est couverte de compartiments qui, suivant les cas, se dessinent en relief ou en creux et forment ainsi une suite de cellules qu’on remplit d’émaux de nuances diverses. Par ce dernier procédé, qui les fait ressembler à des émaux cloisonnés, on produit souvent des ouvrages très décoratifs.
Ce même effet s’obtient, et d’une façon plus artistique, en traçant au pinceau une suite de traits en relief qui forment, eux aussi, une série de petites cellules dont les cavités sont garnies d’émaux alcalins transparents, tenant en suspension des oxydes métalliques. Ce genre de décoration permet des colorations d’une puissance et d’un éclat d’au-
FABRICATION
tant plus grands que la couche d’email est plus épaisse. Ajoutons qu’on peut nuancer à l’infini ces émaux soit en les superposant, soit en les mélangeant avec une quantité plus ou moins considérable de fondant, et les modeler à l’aide de dessous blancs ou foncés présentant des reliefs plus ou moins sensibles.
Mais ces divers procédés, assez anciens comme prati-
Fig. 28. — Assiette à décor imprimé, composition de ]\I. Bracquemoud.
que, puisqu’ils remontent à cinq ou six siècles, et pour quelques-uns aux Assyriens, ne suffisent point à donner aux porcelaines et aux faïences de prix ces tons éclatants qui dislinguent les productions de nos grands céramistes modernes. Pour obtenir ces colorations à la fois cbaudes, jmissaules, et cependant d’une délicatesse singulière, on a recours à des tours de main plus compliqués.
La DKCon.VTioN sous couvnim': (c,’est le nom ipi'ou donne à cette ornementation brillante) lu; pmit être obtenue ([iie sur des [lales particulièrement silimuises et calcaires, spé-
cialement préparées à cet effet. Ces pâtes, généralement courtes et difficiles à travailler, sont, à l’état de Ijisciiit, d’une grande blancheur et d’une iielle sonorité. Toutefois pour la faïence on ne se contente pas de cette blancheur, et on « ennof)lit )) la jiartie extérieure de la pièce à décorer par l’apjiosition d’un engolm alcalin, dont la composition chimique réagit sur les couleurs et communique à celles-ci une pureté et un éclat plus grands, en même temps cpi’il leur donne plus de profondeur. Cette apposition se fait soit par arrosement, soit par trempage. Une fois l’engobe appliqué, on le fixe par la cuisson et on décore.
Les couleurs dont on se sert pour peindre sur ce fond, sont mélangées avec un fondant composé pour les deux tiers de silex additionné de soude et de potasse, à peu près en parties égales, et d’une petite quantité de minium. Pour les employer, on les broie. On les délaye ensuite sur une glace polie, avec le couteau à palette et dans de l’eau gommée, destinée à prévenir leur absorption trop rapide par l’engobe. Puis on les applique au pinceau, en exécutant les contours d’abord, les modelés ensuite, et en évitant les empâtements, que la couverte ne pourrait entièrement dissoudre.
L’habileté du décorateur dans ce genre de travail est d’obtenir une ornementation brillante avec un nombre limité de couleurs. Ainsi que le remarque M. Charles Blanc, quelques teintes dominantes et quelques tons rompus, destinés à mettre ces teintes en valeur ou à former des transitions, suffisent souvent à donner l’impression d’un coloris opulent. C’est, du reste, le secret qu’ont si bien exploité les céramistes orientaux, et que M. Deck résumait en ces termes : « Ayons des couleurs franches et fières, et tâchons de les limiter le plus possible ; la décoration céramique fera grand effet. »
La couverte qu’on applique sur la peinture, une fois qu’elle est achevée, se compose généralement de 2/5 de minium, d’une quantité égale de sable, et pour le reste de
potasse et de soude ^ Pendant la seconde cuisson, cette couverte, outre qu’elle protège la peinture contre l’action du feu et empêche ainsi l’évaporation des oxydes métalliques, présente cette particularité qu’entrant en fusion elle dissout les couleurs qu’elle recouvre et se laisse pénétrer par leurs molécules dans toute son épaisseur. Il en résulte que les émaux acquièrent, par suite de cette pénétration, une profondeur et une transparence magnifiques.
On comprend, après cela, que plus la couverte est épaisse, et plus les tons sont vibrants. Malheureusement, lorsqu’elle est en excès, elle devient sujette à couler, et l’artiste doit appliquer toute son attention à lui donner le maximum d’épaisseur qui convient pour exalter les nuances, tout en évitant cependant les coulures.
Nous venons d’indiquer le rôle joué par les engobes terreux dans la décoration au grand feu sous couverte. On s’est aussi servi de ces mêmes engobes pour peindre directement les pièces céramiques. Dans ce but, on les délaye de laçon à former une barbotlne claire et onctueuse qu’on mélange avec diverses matières colorantes. Le résultat de ce genre de travail est rarement heureux. La peinture à la barbotine permet, il est vrai, d’imiter les effets de la peinture à l’huile et ses empâtements; mais son aspect est toujours terreux. Il manque, par conséquent, de franchise et d’éclat. En outre, l’enduit, quelque soin qu’on apporte à sa j)réparation, s’accorde rarement, comme composition, avec l’argile qui lui sert d’excipient. De là proviennent des tressaiUures qui se manifestent à la cuisson, et une désagréga-
1. La forrnnlc de la couverte employée à Sèvres ])our la porcelaine tendre, l'ormule cpii convient ég'alement à la faïence, est la sui-
vante :
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lion qui plus tard, sous l’aclion alternative du chaud et du froid, fait écailler la pièce.
Ces diverses manières de décorer la céramique appartiennent toutes à la peinture dite de grand feu. Cette qualification de grand feu est purement relative, car le degré de chaleur auquel les pièces sont soumises, dépend absolument de la composition de leurs pâtes et de leurs glaçures. Pour les poteries opaques ordinaires, cette température ne dépasse pas 700 à 800 degrés. Pour la porcelaine, elle est presque du double. On comprend, par cette différence, que la palette des peintres faïenciers est infiniment plus variée que celle des peintres porcelainiers de grand feu, car la plupart des oxydes colorants se volatilisent entre 800 et 1,500 degrés. C’est pour remédier à cet inconvénient qu’on a cherché, par des mélanges ingénieux, à obtenir une pâte translucide cuisant à une température intermédiaire, et c’est de ces recherches que sont nées l^pdte japonaise et la porcelaine nouvelle, dont nous parlons dans notre second chapitre.
Mais avant qu’on fût arrivé à combiner les formules de ces pâtes, on s’était efforcé de remédier à la pénurie des couleurs de grand feu, par le procédé relativement récent de la décoration en pâte sur pâte, appliqué à Sèvres par M. Solon, et, longtemps avant cela, par l’incorporation au feu de moufle de couleurs surajoutées à l’émail.
Nous ne dirons que peu de chose de la décoration en pâte sur pâte, qui consiste à modeler avec un pinceau trempé de barbotine, sur un fond monté en couleur, de délicates figures se détachant en un blanc transparent et laiteux. Quant au feu de moufle, comme on n’a recours à lui que lorsque la pièce recouverte de son émail a passé une seconde fois au feu, nous remettons d’en dire quelques mots, après avoir parlé de la cuisson et des fours dans lesquels celle-ci s’effectue. Pour terminer ce chapitre, il ne nous reste plus qu’à décrire succinctement la dernière façon mentionnée plus haut de glacer la céramique.
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Le POSAGE DE l’Émail par volatilisation passe pour être le plus ancien des procédés de glaçure. Il consiste à remplir le four ou les cazettes d’une vapeur saline ou métallique qui, s’étendant sur les pièces portées à l’incandescence, vitrifie leur surface. Il s’exécute des deux manières suivantes : Dans le premier cas , vers la lin de la cuisson et lorsque le four est amené à sa plus haute température, on arrête le feu, on ferme toutes les issues et on projette à l’intérieur du sel marin, — qui, se décomposant au contact des pièces incandescentes, cède son alcali, lequel forme avec la silice de la pâte un enduit vitreux, mince et fortement adhérent.
Dans le second cas, on garnit l’intérieur des cazettes d’oxyde rouge de plomb ou d’oxyde de cuivre, matières vitrescihles et volatilisahles qui, au cours de la cuisson, recouvrent d’une vapeur métallique les pièces conlenues dans ces étuis, et en vitrifient la surlace.
Le priiicij)al défaut ([ue présenle ce mode de glaçure, c’est 1’iri‘égidai‘ité avec laquelle il s’applicpie; car toutes les parties de cluupie pièce ne peuvent êire exposées égaleimuit à cetle vapeur, dont il est impossible de giiidiu* la marche. Aussi ce procédé, à peu |>rès abandonné, ii’(‘st-il |)lus guère en usage (jue dans la fahricalion (h;s grès céraiiu's
Fig. 29. — Petit Im’OC eu grès, glace par volatilisation.
LE FOUR, l’encastage, LA CONDUITE DU FEU, LA CUISSON
Nous avons dit plus haut cpie les pièces, soit modelées, soit moulées, soit façonnées au tour, quand elles avaient acquis par la dessiccation le degré de résistance nécessaire, étaient portées au four et qu’une première cuisson les transformait en biscuit.
Nous avons également expliqué que dans nombre de cas le biscuit recevait une glaçure, une ornementation peinte et un émail , et que ce complément de décoration , ayant pour but de rendre la poterie imperméable et d’ajouter à sa beauté, se trouvait fixé par une cuisson nouvelle. Le moment est venu de dire quebpies mots des fours dans lesquels on procède à cette double cuisson.
Les fours à poterie se composent tous de quatre organes principaux : le foyer, la bouche, le laboratoire et la cheminée. Le foyer est la partie qui reçoit le combustible et dans laquelle sa combustion s’opère. La bouche est l’ouverture par laquelle le foyer aspire l’air nécessaire à la combustion. Le laboratoire est le lieu où l’on dispose les pièces qui doivent subir la cuisson. La cbeminée est le dégagement par où la fumée et les produits de la combustion s’échappent.
INIais ces parties nécessaires peuvent être groupées de façons différentes , séparées ou réunies , et affecter dans leur ensemble des dispositions diverses. Ainsi les anciens fours, aussi bien ceux des Egyptiens et des Romains que ceux du Moyen Age et de la Renaissance, étaient en forme d’un demi-cylindre disposé horizontalement, avec la bouche et le foyer à une extrémité et la cbeminée à l’autre; tandis que, depuis deux siècles, les fours que l’on construit sont
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verticaux, parfois carrés, plus souvent ronds, construits en briques, et leurs murs très épais sont encore consolidés par une armature en fer très résistante. Cette maçonnerie — suivant ses dimensions et sa capacité — est percée à sa base en un ou plusieurs endroits de bouches nommées alancliers, par lesquelles le combustible est introduit dans le foyer situé au-dessous du four proprement dit. Ce foyer est recouvert par une voûte formant l’aire intérieure d’une grande chambre constituant le laboratoire et qui, elle aussi.
Fig. 30. — Potier grec attisant son four, d’après une plaquette antique.
est surmontée d’une voûte élevée. On pénètre dans le laboratoire par une porte assez large pour permettre d’introduire tous les objets, vases, vaisselles et poteries, destinés à sui)ir la cuisson. Leur introduction constitue ce qu’oii appelle \ eiifourueniciit. Au-dessus du laboratoire se trouve une troisième cavité, à laquelle on donne généralement le nom de <^lobc, et qui allecle la forme d’une coupole percée à sou centre ])ar la clieminéeL
C’est par cette clieminée et par des baies [)rati({uées dans
1. Le tour ((iio nous déerivons ici est un l'our simple. Il eu existe (le Ijeaiicoup plus eoiuj)l irpu'îs et à étages mulli[)les. Ou eu trouvera la (Ieseri])tiuu dans les ouvrages s[)éeiaux.
les voûtes et portant le nom de carneaux que s’échappent la flamme et la fumée fournies par le foyer, et c’est dans l’exacte proportion existant entre ces diverses ouvertures et les dimensions des alandiers, que réside, au point de vue de la cuisson, le bon fonctionnement dn four.
On comprend, en effet, que si la section dé la clieminée jointe à la surface des carneaux est de beaucoup inférieure à la somme des sections des alandiers , l’air dilaté par la chaleur s’écoulera difficilement, et que sa marche trop lente paralysera le tirage. Si, au contraire, la cheminée et les carneaux sont trop grands relativement aux alandiers, l’air échauffé ne fera que traverser le four et se précipitera au dehors sans avoir le temps de communiquer aux poteries le degré de chaleur nécessaire à leur cuisson. En outre, le tirage étant activé outre mesure, le combustible se trouvera dévoré avec une excessive rapidité.
Dans un four bien construit, l’entrée de l’air par les alandiers doit être réglée dans une proportion si juste, qu’une fois échauffé il demeure assez longtemps à l’intérieur du laboratoire, pour élever la température d’une façon toujours croissante. Ce résultat s’obtient en donnant aux issues par lesquelles la fumée et les produits de la combustion s’échappent, un tiers de plus comme dimensions qu’aux entrées; parce qu’au cours de l’opération, le volume de l’air, par suite de la dilatation produite par la chaleur, s’augmente environ d’un tiers. Ajoutons qu’en dégageant ou en bouchant les carneaux , on peut accroître ou diminuer <\ volonté la sortie de l’air chaud et régulariser ainsi la marche de la cuisson.
Une fois le four construit et ses ouvertures bien réglées, il s’agit de l’utiliser, et pour cela de le remplir. Nous avons dit et répété que les poteries opaques reçoivent une double cuisson : la première qui les transforme en biscuit, la seconde qui incorpore à la pâte les vernis, émaux et peintures dont celle-ci est recouverte. Gomme le degré de calorique
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auquel les émaux entrent en fusion est sensiblement supérieur à celui nécessaire pour cuire l’argile, on réserve le laboratoire placé juste au-dessus du foyer, pour les pièces à émailler, et on dispose dans le globe ou partie supérieure , les pièces appelées à recevoir leur première cuisson.
En outre, comme l’émail entrant en fusion produirait entre les pièces qui en sont chargées une adhérence qui ne manquerait pas de les coller ensemble, on a soin à'encaster celles-ci dans des étuis appelés Cazettes, en les isolant avec soin. Pour cela, si ce sont des pièces plates, on les soutient à l’aide de petites chevilles nornmtiepernettes. Quand, au contraire, les pièces sont de forme compliquée, et ne peuvent être maintenues j)ar des pernettes, on les place sur des plateaux nommés rondeaux ou renversolrs, saupoudrés de sable lin, et qu’on dis|)ose par élagesdaiis les cazettes, a|)rès avoir en soin, au préalable, de bien gratlerle pied de
Fig. 31. — Foui' luodcnio à porcelaine, (l’aiM'ès Urongiiiarl.
chaque pièce avec un morceau de verre, pour enlever toute trace d’émail. De cette façon on évite que celui-ci, entrant en fusion, ne soude la pièce au rondeau. De meme quand on loge plusieurs pièces cote à cote sur un même plateau, on prend bien garde, pour prévenir toute adhérence, de les mettre à une distance suffisante les unes des autres. Enfin, pour économiser la place, on loge souvent de petites pièces dans les grandes, en les isolant toutefois, au moyen de menues cales en terre cuite, nommées colifichets, dont les arêtes très aiguës n’établissent entre ces divers objets que des points de contact à peine visibles.
Lorsque toutes les cazettes ont été enfournées, si elles ne montent pas jusqu’à la voûte, on établit au sommet des piles qu’elles forment, une sorte de plancher fait avec des tuiles bien plates, et sur ces tuiles, comme dans le globe, on empile en échappade toutes sortes de pièces destinées à recevoir leur première cuisson. C’est-à-dire qu’on glisse les petites pièces entre les plus grandes ; on garnit les vases, les pots, les cuvettes, avec d’autres objets de moindre volume, de manière cpi’il ne reste aucun vide, et qu’il n’y ait pas de place perdue. La seule précaution à prendre, c’est d’éviter un entassement exagéré, qui amènerait l’écrasement ou la déformation des pièces inférieures.
Une fois le four rempli, on ferme la porte en construisant avec des briques ordinaires un mur sans liaison. Ce mur achevé, on l’enduit à l’extérieur avec un mortier fait de débris de poteries mélangés avec du sable. Puis, lorsque la porte est bien close, on commence à allumer le feu. La première chauffe doit être douce et durer de cinq à six heures. Au bout de ce temps, le chauffeur élève devant la bouche des alandiers un petit mur qui sert à régler l’entrée de l’air dans le foyer, et à protéger les cuiseiirs contre la réverbération et les ardeurs de la flamme. Puis, progressivement, il alimente le feu de plus en plus, introduisant, à l’aide de longues pinces, les bûches dans le foyer, attisant
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et distribuant les matières incandescentes à l’aide d’un crochet, et les répartissant de façon à égaliser partout la température, mais sans trop accélérer toutefois la combustion. C’est ce cpi’on appelle donner le petit feu. Ce petit feu doit durer de douze à quatorze heures, car dans toute cuisson céramique il faut chauffer toujours avec ménagement.
Fig. 32. — L’eucastagc dans le four, d’après Brougniart.
Lorsque le feu a acquis la température du rouge-cerise, on commence \e, grand feu, qui continuei'a de douze à vingt lieiires, temps nécessaire pour ol)tenir un bon résultat. Ce tenq)S varie, en effet, selon la construction du four, l’élat de la temj)(‘ratiir(‘, la nature des |)ates cérami([ues, la cpialit(“ des émaux, (hiand le cbaiilfeur veut être (‘xactennml r(mseigné sur la mai*che de la cuisson, il examiiu', par d('s oisicres ménagées dans diverses parties, ([uel Ion r('vèl(MiI
les pièces enfermées. Suivant qu’il les voit rouge sombre, rouge-cerise, rouge-blanc, blanchâtres, incandescentes, il connaît la force de son feu et le degré d’avancement de la cuisson. Dans les grandes manufactures, on se rend compte aussi de la température intérieure du four à l’aide d’appareils savants et compliqués. Tels sont le pyromètre d’argile construit par Wedgwood , les pyromètres de platine, etc. Enfin dans tous les établissements où la fabrication est soignée, on fait usage de pyroscopes. Ce mode d’information consiste à placer à l’intérieur du four, et de façon qu’on puisse facilement les retirer, de petites pièces de céramique conformes à celles qui cuisent, et nommées montres. Les changements successifs subis par ces montres indiquent la marche du feu et font connaître exactement le degré de cuisson de la poterie qui garnit le four.
Dès qu’on estime la cuisson achevée, on débarrasse le foyer des matières en ignition, afin de supprimer toute cause de fumée. On bouche ensuite les ouvertures de manière à éviter les courants d’air, qui, en amenant un refroidissement trop rapide, pourraient faire briser les pièces ou craqueler l’émail. Puis, quand le four est refroidi, c’est-àdire après un jour ou deux, on détruit la partie supérieure du mur qui clôt la porte. Le troisième jour on achève la démolition, et le quatrième on commence le défournement.
Les pièces sont alors assorties. Celles qui sont à l’état de biscuit sont placées en réserve pour être livrées, s’il y a lieu, aux émailleurs et aux décorateurs; les autres sont destinées à la vente.
J’ai remis à ce moment, de parler de la moufle et de son usage. Il faut donc en dire quelques mots, et c’est par là que nous terminerons ce chapitre.
Alors que certaines des couleurs employés à la décoration des jDièces céramiques bravent impunément les ardeurs du grand feu, d’autres, au contraire, ne peuvent soutenir de
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très hautes températures et se volatilisent avant même que les premières n’entrent en fusion. Il résulte de cette inégalité de fusibilité , que pour pouvoir exécuter certaines peintures compliquées sur porcelaine ou sur faïence, on doit soumettre successivement les diverses couleurs qui servent à confectionner ces peintures, à des températures appropriées à leur composition chimique.
Naturellement, on commence par l’application des nuances capables de supporter le degré de calorique le plus élevé.
C’est ainsi qu’on revêt tout d’abord la pièce des différentes couleurs qui résistent au grand feu, puis on applique j)rogressivement celles qui sont plus fusibles et, par une suite de cuissons, on les amalgame les unes après les autres à la couverte.
Ces cuissons successives s’opèrent dans des moufles.
La MOUi'LK est une espèce de compartiment rectangulaire, voûté à sa j)artie supérieure. Elle est faite d’une argile de bonne qualité, j)ouvant sup[)orter un feu li’ès élevé sans se ramollir, et surtout ne contenant ni chaux, ni pyrites, ni bitume, ({ui, sous radion de la chaleur, pourraient allér(;r les couleurs. Elle est nalurellement munie d’une porte (pi’on ferme herméticpiement au moment de la cuisson, en la
Fig. .33. — Enfoiiruoment d’imc moulle.
liUaiit avec de la terre à four, pour empêcher autant que possible la fumée et les vapeurs de s’introduire à l’intérieur. La moufle constitue ainsi un petit laboratoire dans lequel on dispose les objets à décorer.
Cette opération, qui s’ap[)elle X cmmouflement, réclame certaines précautions. S’il n’a à emmoufler que des pièces destinées à être dorées, le cuiseur peut, sans inconvénient, les serrer les unes contre les autres; mais si ces pièces sont chargées de peintures, il doit laisser entre elles une certaine distance, pour que les essences puissent s’évaporer sans réagir sur les colorations voisines.
En outre, comme la répartition de la chaleur ne s’opère pas partout d’une façon égale, il doit se rendre compte, aussi exactement que possible , de la distribution du caloricjue , et placer ses pièces de manière qu’elles reçoivent précisément le degré de température nécessaire. Enfin il doit les disposer de telle sorte, que les poussières qui pourraient pénétrer dans la moufle au moment où les couleurs sont en fusion, ne viennent pas tomber sur les parties peintes et les gâter ou les salir.
On distingue deux sortes de mouflês : les moufles fixes et les mouf.es mobiles.
La moufle fixe est enfermée à demeure dans une sorte de four dont elle occupe le centre. Ce four comporte un foyer avec grille placé au-dessous de la moufle, et une cheminée située au-dessus. 11 est, en outre, enveloppé de murailles solides et disposées de façon que la flamme puisse librement circuler entre les parois de la moufle et celles du mur qui l’enveloppe.
Les moufles mobiles, à peu près délaissées aujourd’hui, sont confectionnées d’après le même principe ; mais elles sont montées sur un traîneau de fer, que l’on introduit dans un long fourneau à alandiers latéraux et foyer inférieur. Dans l’un comme dans l’autre système, la marche de la cuisson est surveillée, par le cuiseur, au moyen de
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montres ou de pyroscopes, ainsi que nous l’avons expliqué plus haut.
Telles sont les principales opérations auxquelles donne lieu la création des pièces céramiques. En nous efforçant de les retracer aussi clairement que possible, mais d’une façon forcément très succincte, nous n’avons jamais eu la
Fig. .34. — Plat do Dolt't à l’oud noir, décoré an fen do inouflo.
])rétenLion de former des céramistes. Indépendamment de connaissances toutes spéciales ([ue nécessite l’extu'cice de cette arlisti(pie [)rofession, (diacune des mani|)ulations que nous venons de d(‘crire rétdame, en elfet, un jtalient ap- |)renlissag’e el une longue |)rali(pie.
La composilion (;t la pr('‘parati()ii d(;s pales, leur laçoniiage, Iciii' (h'coi’al ion, exigami, aussi hitui ([U(' la (‘ouduilc du (eu, une (.‘Xp(’'i*i(mc,(; |)acl icu lirre , (|ue la leclui'e d’uu maiiiicl, (pieNjue couscienci(uix (pi’il puisse èlce, m* saucail
remplacer. Notre but, infiniment plus modeste, sera atteint si nos lecteurs , après avoir suivi l’analyse de ces opérations, aussi variées c{ue délicates, se rendent un compte à peu près exact des diverses phases que traverse la fabrication d’une pièce de céramique.
Cette connaissance est, en effet, indispensable pour bien se pénétrer des difficultés toutes spéciales que présentent la Composition et la Décoration des vases, sujet principal de cet ouvrage , et dont nous allons maintenant dire quelques mots.
Fig. 35. — Porte-bouquet en faïence.
DE LA COMPOSITION ET DE LA DECORATION DES PIÈCES CÉRAMIQUES
PRÈS avoir passé en revue, aussi rapidement qu’il nous a été possible, la partie technique de notre sujet, c’est-à-dire après avoir envisagé tout ce qui a rapport à la l'abrication proprement dite, nous allons maintenant essa^^er de déterminer les lois ([ui, au doul)le point de vue du goût et des convcnnaces, doivent présider, dans la production des pièces cérami((ucs, à rétablissement rationnel des formes et à l’heureuse répartition du décor.
En pi’emiei* lien, il nous faut conslat(;r que (h' tous les Ai'ls de r Aincnhlcment, la Céramiqm; est assurcûnenl c(dui (jiii réclame le plus de coiiiiaissances et his ])his variées.
C’est le seul qui, dans un petit espace, mette à contribution l’architecture, la sculpture et la peinture. En outre, ces trois arts ne sauraient rien produire de beau ni de durable, s’ils ne sont secondés par des notions suffisantes de chimie, et par la connaissance des tours de main, des procédés usités depuis des siècles pour transformer une argile molle et plastique en une sorte de pierre résistante, pour couvrir cette pierre de couleurs et d’émaux égalant en éclat les gemmes les plus précieuses.
« La supériorité des artistes attachés à la Manufacture ci-devant Royale, écrivait Mérimée en 1848, dans son lumineux rapport sur la Manufacture de Sèvres, cette supériorité est due principalement à ce qu’élevés pour ainsi dire dans cet établissement, formés par une lente succession de travaux gradués et en contact continuel avec les chimistes chargés des manipulations, ils acquièrent la connaissance pratique et complète des ressources et des difficultés de l’art auquel ils sont voués. Il faut que les relations soient continuelles entre les artistes et les chimistes. Les premiers doivent préciser leurs liesoins, les seconds diriger leurs recherches pour y satisfaire... Il faut une alliance étroite entre l’art et la science. On a vu ses heureux résultats. »
On ne saurait mieux dire. Une coopération de tous les instants est indispensable entre les arts et les sciences que nous venons d’énumérer, ou du moins entre ceux qui, les exerçant individuellement, concourent, chacun dans la limite de ses connaissances et de ses moyens, à la production d’une œuvre céramique importante. Car on ne peut espérer qu’un seul homme résume en soi, et à un point éminent, un nombre aussi grand de facultés différentes h
1. Cette constatation n’a rien de particulièrement nouveau. Jérôme Cardan, en effet, écrivait au xvi° siècle : « La pure poterie dite plastique est le plus difficile de tous les arts... Le potier a toutes les difficultés de celui qui eng’rave (modèle), et outre cela il a la disposition
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Pour établir la forme générale d’un vase, pour en bien asseoir la structure, pour procéder scientifiquement à la répartition de ses diverses parties et k la division des espaces qu’il présente, il faut, en ellet, être architecte, et architecte de talent; sculpteur pour modeler les parties en hors-d’œuvre et les gracieux reliefs qui viendront parer la forme de ce vase; peintre ])our appliquer sur ces ornements et faire jouer sur les fonds le magique rayonnement des émaux. Et, ne craignons pas de le dire, on doit encore être chimiste, pour savoir ce qu’on peut exiger de la plasticité de certaines argiles, de la résistance de certains mélanges, et ce que donneront, comme effet final, les couleurs composant cette palette céramique à laquelle les caresses d’un feu violent sont nécessaires ]:>our qu’elle puisse revêtir son prismatique éclat. Enfin tous ces talents si spéciaux, si variés, risquent d’être mis inutilement à contribution et d’être dépensés en pure perte, s’ils ne sont guidés et dirigés par un potier très expérimenté, capable de |)révoir, à travers les transformations que sa ])ièce subit au séchage et à la cuisson, les effets du retrait, les affaissements, les déformations qui peuvent se produire; de les prévenir dans la mesure du possible, et d’assurer à ses formes une stabilité, un aj^loml), qui défient les accidents.
Ajoutons qu’indépendamment de cetle variété de problèmes déjà sullisamment complexes, le céramisle est encore soumis à d’auLres i)réoccupalions. Les unes naissent des convenances qu’il est obligé de respecter, les aulres de la matièi'e même ([u’il met en œuvre, matière (pi’il ii’esl }>as toujours libre de choisir, inais que, le plus souvent, nous l’avons dit i)lus liant, des circonstances jiarlicnlières lui imposent.
<l(; la iiiati(‘i'0, la co^'iioissaiico do la tcriipéraliire du (ou, otlepôril de j)liisieui'.s cas tortuils pres([iie imiiuérahlcs. » [Les Lir/'cs de Ilierusnie ('ardanus^ medeem nnlaanols^ IradiiUs du laLin eu j'raii{'ois par llie/iard At* ISlaue- l'aris, laiK); p. 3(S!1, a. h.)
Plus que tout autre produit, la céramique, par sa fragilité meme , est soumise aux fluctuations du goût et aux caprices de la mode. Qu’elle relève du service de la table, qu’elle ait à pourvoir aux besoins de la toilette, qu’elle remplisse dans la maison ou au dehors un devoir de pure décoration, toujours elle doit se conformer, dans le rôle qui lui est assigné, à des nécessités d’un ordre particulier, et qui influent sur la forme imposée à ses productions, aussi bien ({ue sur le décor dont elle les pare. C’est, au surplus, ce qui donne aux produits céramiques un attrait si grand, un charme si spécial. L’observateur y trouve comme un reflet des mœurs, des caractères, des préoccupations particulières aux peuples et aux époques qui leur ont donné le jour. Si bien que l’examen attentif d’une collection bien faite de pièces céramiques équivaut à une leçon d’histoire.
Il en est de même pour la mise en œuvre des diverses matières dont les céramistes exécutent leurs ouvrages. Chaque sorte de pâte, suivant sa composition chimique, suivant les mélanges dont elle est formée, et les préparations qu’ont subies ces mélanges, présente des qualités spéciales qui exercent sur son aspect final une influence décisive. Ainsi que le faisait remarquer en 1875 M. Lameire à la Commission de perfectionnement de Sèvres, lorsqu’on confectionne une pièce en porcelaine , il faut admettre comme un principe supérieur, que ni les couleurs, ni les émaux dont on la couvrira, ne doivent en masquer ou en déguiser la substance, « soit en la voilant complètement, soit en lui donnant l’aspect d’une matière étrangère ». La pâte de porcelaine, en effet, est assez belle, assez précieuse par elle-même, pour que sa pureté, sa translucidité, son éclat, ajoutent à la valeur de l’objet.
Nous avons vu, au contraire, que dans la fabrication des poteries opaques, la préoccupation majeure du céramiste est, dans la plupart des cas, de dissimuler les imperfections de sa pâte sous des engobes, des peintures, des émaux
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qui la cachent entièrement. Si bien que le faïencier considère chaque progrès réalisé dans ce sens , comme une indiscutable victoire.
Voilà donc déjà deux points de vue très différents et même contradictoires.
Imaginons maintenant qu’au lieu de porcelaines ou de faïences nous ayons à confectionner un de ces vases en biscuit, c’est-à-dire en poterie rouge ou brune, sans émail, sans couverte, comme les ouvrages si nombreux et si remarquables c|ue nous ont laissés les Grecs et les Romains. Ici point de couleurs brillantes, pas d’émaux éclatants. Nous n’avons pas non ])lus affaire à ces pâtes « dont les fonds transparents » ])euvent, suivant l’heureuse expression de M. Deck, revêtir « l’aspect d’une pierre précieuse ». Tout l’intérêt que présentera l’œuvre, tout son charme, toute sa valeur, vont dé})endre uniquement de sa forme; et la détermination de cette forme, c’est-à-dire son architecture, occupera le premier plan. Grâce à l’absence de tout émail, de toute glaçure, elle conservera sa finesse et son accent, alors que dans une faïence elle se trouverait non seulement empâtée par l’adjonction des couleurs et de la couverte, mais encore dénaturée par les reflets des émaux.
On voit par ces quelques observations combien la nature des matières employées influe sur l’esthétique même de la céramique. Or, par un curieux retour, la deslination des ])ièces à fabriquer, la place qu’elles doivent occuper, la distance à laquelle elles seront contemplées, commandent d’une façon non moins pressante le choix de la malière à employer.
Supposons, par ex('m|)le, que nous ayons à fabriquer un vase, et (pie ce vase soit destiné à être vu d’assez loin. Ce([in‘ noire œil le contimiplant à distance saisira tout d’aliord, c’est l’ellet produit par l’eusernlile. l<^slom|)és par les couches d’aii‘ (pii s’inliM-poscnl, les d(‘tails de l’ornemeiilation SC [lerdeiit (ît « se noieni » dans la masse. ln;s rellets, eu
oiiti'e. qui s’accrochent à toutes les saillies, les /insa/its (|iii tracent sur les cliam])S leurs traînées luinineuses, les oinl)res graduées qui modèlent les courbes, tous ces jeux d(‘ lumière coupent rornementation et dénaturent le décor.
])ans un vase et dans un objet destinés à être envisagés de loin, c’est la forme, le galbe, la
masse, qui priment le reste. La décoration, par conséquent, doit être simple. Elle doit présenter de grands ])artis, et se tenir à l’unisson de la forme, qui, elle aussi, sera large d’exécution, grasse et savoureuse.
L’objet, au contraire, est-il appelé à être contemplé de |)rès, à être tenu sous Vœil, c est surtout par le détail de l’exécution qu’il a chance de nous séduire. L’ornementation, dès lors, prend une importance dominante. La forme n’est plus, en quelque sorte, que le cadre qui la limite. Cette lorme, autant que possible, sera élégante, délicate, cherchée, aimable, parce que rien dans un objet d’art ne doit être négligé. Il lui faut, en outre, être nette, très arrêtée, très fermement écrite, parce que tout objet placé près de l’œil est forcément précis. Mais elle peut être aussi d’une extrême simplicité. Nous possédons de modestes cornets , de vulgaires cylindres en porcelaine de Chine ou du Japon qui, grâce à la débordante variété, à l’extrême finesse de leur décoration, ou encore à
Fis:. 38.
Cornet en porcelaine de Chine.
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l’éclat rutilant des oxydes dont ils sont revêtus, sont autant estimés des amateurs que les vases les plus élégants comme formes et les plus gracieux comme contours.
Ainsi, nous voilà encore avec deux points de vue diamétralement opposés, qui commandent l’emploi de matières différentes. Il est clair, en effet, que les pâtes translucides, les porcelaines avec leurs prolils nets et précieux, leurs surfaces lisses et brillantes , et la délicate finesse que comporte leur ornementation, conviennent admirablement pour la confection de ces ouvrages exposés à être tenus à la main et contemplés de très près; alors que la faïence, avec ses formes amples et grasses, remplit bien mieux les conditions indispensables aux grandes pièces appelées à n’être vues qu’avec un certain recul et à une distance de plusieurs mètres.
Faute de prendre ces précautions, les céramistes même les plus habiles, même les plus distingués, s’exposent aux mécomptes les plus graves. S’il en fallait un exemple, et un exemple topique, il serait facile à produire. Il nous suffirait de considérer le vase fameux qui fut exécuté à Sèvres pour consacrer le souvenir du Passa<?e de Vénus devant le Soleil.
La composition de cette œuvre magistrale fut, en 1879, l’objet d’un important concours. Le vainqueur, M. Gliérel, artiste de mérite et déjà connu j)ar de remarquables vases en métal, obtint, avec le })rix, le suffrage de tous les connaisseui’s. Les artistes les |)lus distingués de la Manufacture de Sèvres furent appelés à traduire en ))orcelaine et en bi'onze doré, celte pièce considéraf)le et ([ui devait faire épo(pie. La fabrication en fut « suivie et approuvée jusque dans ses moindres détails par l’auteur lui-même ». Il fallut pres(pie cinq ans pour mener à l)ien celle enlrei)rise mémoi'abfi;. Oi*, (piand l’ouvrage fut enfin aclurvé, la Commissif)ii a])pelée à donner son avis sur vv grand ellbrl, k loni en reconnaissant la l)cll(‘ fal)i-ication et rimportauce de eetle (xmvi’o ca[)itale », ne pnl s’empêclier de la'gretler (pn*
l’effet général de la décoration ne ré()ondît pas « à ce (|iie faisait espérer le })i‘ojet couronné^ ».
Ce vase est aujourd’hui placé dans le vestibule de la Ijibliotlièque Nationale. Tout le monde peut l’y voir, et ])ersonne ne contestera la légitimité des critiques de la Commission. L’ensemble de ses colorations semble terne, veule, délavé. Le sujet principal, exécuté en pâtes d’application, se détache d’une façon insuffisante sur les rondeurs de la panse. A cinq pas il cesse meme d’être lisible.. Ainsi à cette distance (celle du reste à laquelle on doit la contempler pour l’envisager dans son ensemble) la composition qui est chargée d’expliquer la raison d’être de ce vase, et de symboliser l’événement auquel il dut de voir le jour, présente un aspect confus, alors que la forme générale se découpe avec une précision de contours voisine de la dureté et même de la sécheresse.
Si j’insiste autant sur cette œuvre imparfaite , c’est qu’elle constitue peut-être le plus mémorable exemple des erreurs que les artistes les plus éprouvés sont exposés à commettre, quand ils oublient de se conformer à certaines règles et de respecter certaines convenances. La confusion des genres, qui est la conséquence fatale de cet oubli, est féconde en résultats désastreux.
R.ien n’avait été négligé pour faire de cette vaste pièce une œuvre qui fît époque dans l’bistoire de la Manufacture de Sèvres. Son prix de revient aurait, à lui seul, suffi à la classer parmi les ouvrages de ce genre les plus précieux. Malheureusement on employa à la fabriquer une matière admirable, fine, délicate, mais qui, justement à cause de sa finesse, de sa délicatesse, demandait à être regardée de près, et il n’en fallut pas davantage pour produire une discordance, qui amoindrit l’effet de cette œuvre si laborieusement conçue, si coûteusement exécutée.
Rapport de M. du Sai’tel
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(lr;md vaso en i)()i'C(îlaiii(!, ral)ri(|ii('! ini conmu'moraliou (In l’ussHj'c de Venus devant le Soleil.
Cette mémorable erreur doit être pour nous pleine d’enseignements. Elle nous apprendra notamment que la matière dans laquelle on confectionne une pièce céramique n’est pas sans influence sur son effet final. Elle nous fera souvenir que , tout en respectant l’accord indispensable entre la forme et la décoration, lorsqu’une pièce est appelée à être vue de loin, son architecture prime le reste; qu’à une distance moindre, la sculpture réclame ses droits, et qu’enfin si la pièce doit être considérée de très près, le premier rôle appartient de droit à la peinture.
On entrevoit par ces remarques avec quelles complications , avec quelles difficultés est tenu de compter l’artiste auquel on demande de composer le modèle d’une })ièce céramique. Il en est d’autres encore dont nous aurons lieu de nous occuper au cours des chapitres qui suivent. Mais, bien loin de nous rebuter, ces complications, ces difficultés éveilleront notre curiosité, piqueront notre amour-propre; car ce sont elles qui donnent aux études céramiques leur charme si pénétrant, leur passionnant intérêt.
Pour arriver plus facilement à la solution de ces multiples problèmes, il importe toutefois de procéder avec ordre et avec méthode. Pour ne point s’égarer dans un aussi vaste sujet, il convient d’établir une série de grandes divisions, et de groujier — au point de vue plastique — les différentes spécialités et les principaux emplois auxquels la céramique doit pourvoir. C’est, croyons-nous, le meilleur moyen de déduire des règles générales nous permettant de résoudre un foule de cas particuliers.
Ces principales divisions seront, si l’on veut bien, les suivantes :
1° La Céramique architecturale;
2® La Composition des vases;
3° Leur Décoration;
4° La Céramique d’usage.
La céramique architecturale, bien que dans nos divisions elle ne forme qu’une classe, peut cependant se diviser en deux sections particulières. Dans la première, l’argile cuite, monochrome ou revêtue de couleurs variées, émaillée ou non émaillée, fournit la matière même de la construction. Dans la seconde, l’argile, émaillée ou non émaillée, polychrome ou monochrome, est employée uniquement sous forme de parement et remplit le rôle de pavement ou de revêtement.
Dans ces deux cas, la céramique fait partie d’un ensemble. Elle se trouve, ]>ar conséquent, en tant que dimensions et que formes, strictement subordonnée aux nécessités de la construction; et comme sa décoration doit, à son tour, procéder de sa forme, il paraît assez difficile de fixer à priori des règles à peu près certaines, sur la façon dont elle doit être mise en œuvre et employée. Chaque emploi spécial qu’on en fait, se trouve, en eiïet, régi par des exigences particulières qu’il est impossible de déterminer. Aussi estce à peine si l’on peut citer un petit nombre de prescriptions générales, dictées par le bon sens et consacrées par l’observation, (ju’il soit permis, sinon de codiiîer, du moins de recomiriander à l’attention des intéressés, à cause du danger ([u’on coui’t toujours à les enfreindre.
lAivisageons d’abord la première de nos deux sections, celle où la cérami(pie fait [lai'tie intégrante de la construction même. Dans ce j)remier cas, l’édince sort pr('S(]ue comj)Iet de la main du potier, mais celui-ci n’en ('sl (pu^ l’auteur aj)pareut. (Ai ne j>eut lui j*efus('r d’avoir été l’exécuteur de l’œuvre; il ne saurait jirétendre en être « le niaî-
ire au sens ancien Je ce mot. C’est à l’architecte que revient ce titre; c’est lui qui, en fournissant le plan et l’élévation de chacune des parties de l’édilice , a été le véritable inventeur de la forme, que, sur ses indications, le modeleur d’abord et le potier ensuite se sont chargés de réaliser.
L’Antiquité grecque nous a laissé un certain nombre de fragments d’architecture céramique extrêmement remarquaJdes. On peut citer, entre autres, le chéneau du temple d’Apollon Lycéios de Métaponte, conservé à Paris au Cabinet des Médailles ; la belle corniche ajourée du temple de Sélinonte, les antélîxes découvertes à Gervetri, etc., etc. Tous ces morceaux superbes, d’une belle allure, d’une exécution magistrale , sont bien sortis du four d’un potier; mais, ne craignons pas de le redire, ils sont l’œuvre très étudiée d’architectes éminents et de sculpteurs hors ligne. Le céramiste a prêté ses moyens, ses procédés, sa matière. La pensée, l’invention de la forme, son adaptation, l’application même du décor, appartiennent à d’autres artistes.
Ces artistes, toutefois, doivent exiger que l’œuvre du potier qu’ils inspirent et qu’ils dirigent, réponde à un certain nombre de conditions spéciales. Soit qu’elle constitue un faîtage, soit qu’elle joue le rôle de gargouille, de corniche, de chéneau; soit qu’elle serve d’amortissement à un toit ou aune lucarne; soit qu’elle s’infléchisse pour accompagner une baie, ou qu’employée à l’intérieur de l’habitation elle forme un chambranle, encadre une porte ou limite une cheminée, la céramique, dans ces divers cas, remplit une mission parfaitement définie. Elle poursuit un but d’utilité immédiate. Or cette utilité, qui est sa raison d’être, doit apparaître avec certitude, avec évidence. Toute disposition ornementale, toute combinaison décorative tendant à dissimuler ou simplement à déguiser ce rôle utile, doivent être tenues pour fâcheuses, pour condamnables, car elles em-
pêchent de comprendre de suite l’importance du service rendu.
Gomme conséquence, il importe que toujours la forme reste clairement écrite. Les reliefs, si la pièce en comporte, seront puissants et fièrement indiqués. La céramique, ne l’oublions pas, jouit, au point de vue de la solidité, d’une
Fig. 40. — Antéfixe antique trouvée à Cervelri.
réputation douteuse. C’est pourquoi le sculpteur doit conserver à toutes ses saillies, tpielle que soit leur importance, un asjtect mâle, robuste, énergique. Il évitera donc avec soin tous les ornements maigres, délicats, aigus et par conséquent fragiles, ainsi que les détails com|)liqués, fouillés ou feuilliLs qui, rendant les lignes princi[)ales moins lisibles, enq)êcbent de saisir la structtire de l’ensemble. Kn un mot, il synthétisera son ornementalion, c’(ist-à-dire ([u’il la simplifiera et la ramènera à ses traits ex|)ressifs.
Enfin, pour ces ouvrages appelés à être contemplés à de grandes distances, la finesse, la beauté de la matière étant sans grande importance, puisqu’elles ne sauraient être perçues par le spectateur, l’argile à employer, pourvu qu’elle ait la plasticité nécessaire, pourra être assez commune. Les contours un peu gras qu’elle laissera aux pièces exécutées n’en montreront que plus de robustesse et de vaillance.
Comme élément de décoration intérieure, nous voyons également, dès la plus haute antiquité, la céramique orner d’une façon magistrale les surfaces les plus vastes. La frise magnifique des Archers de Darius, les superbes lions qui complètent cette décoration incomparable, montrent le parti que, bien longtemps avant notre ère, on a su tirer de ses étonnantes ressources. Si nous passons de ces frises, où la céramique joue encore le rôle de matériau de construction, à d’autres édifices moins anciens où elle est appliquée soit sous forme de mosaïque, comme dans la porte de Sidi-bou-Médine, près de Tlemcen, soit sous forme de parements, comme les belles frises exécutées à Florence par Lucca délia Ptobbia, ou chez nous au château de Madrid, on peut se convaincre qu’à presque toutes les époques les constructeurs sont parvenus à égayer la monochromie de leurs façades , en mettant à contribution cette richesse de tons, cette variété d’aspect, que seule la céramique peut fournir.
11 y a même lieu de s’étonner, en présence de ces tentatives, que l’usage des terres cuites, et surtout des poteries émaillées , n’ait pas été plus considérable dans l’architecture. Mais il semble que ce soit justement cette propriété magique de garder éternellement leur superbe éclat, de conserver, en dépit des siècles, leur franchise de coloris, qui ait empêché leur emploi de devenir encore plus général. Le temps qui ternit tout, qui culotte à peu près également le marbre, la pierre, le bois et les babille de cette douce patine, à laquelle nos monuments un peu anciens doi-
Frise des Lions. Palais de Darius, (.musée du louvre.)
vent leur aspect harmonieux et captivant, le temps est, ])Our ainsi dire, sans effet sur la céramique. Il glisse sur son émail sans altérer la vivacité de ses tonalités vibrantes. Et cet éclat, cette fraîcheur persistante, produisent une discordance d’autant plus choquante, que l’action des ans s’exerce non seulement sur la coloration des autres matériaux, mais aussi sur leurs formes. Les contours du bois, les angles de la pierre, les profils du marbre , s’effritent à la longue; leurs arêtes s’émoussent; leurs grandes lignes abdiquent leur rigidité première. Seule la céramique conserve sa jeunesse, sa splendeur, son éclat.
Pour obtenir cet accord sans lequel il n’est pas de beauté en architecture, il fallait se procurer une matière dont la résistance fût égale à celle de la céramique, et dont l’immuable rigidité s’accommodât à son lustre éternel. Ce desideratum a été obtenu par l’emploi du fer. Le métal à la fois ductile et résistant servant désormais à former la carcasse de l’édifice, constitue le cadre souhaité dans lequel vient s’encastrer la décoration céramique. Et cette alliance d’une forme toujours précise et d’une coloration éternellement brillante, permet d’assigner à l’édifice le caractère qui lui convient, en le gratifiant, suivant sa destination et sa nature, d’une ornementation sobre ou chargée, gaie ou triste, simple et modeste, ou magnifique et triomphante.
Mais, quelle que soit la magnificence de cette décoration, il ne faut pas oublier qu’elle doit demeurer sagement subordonnée au caractère de l’édifice. Il lui faut, par conséquent, en respecter les grandes divisions, en accompagner les lignes principales, sans essayer de se substituer à elles. En un mot, elle doit rester strictement dans son rôle de parure, de vêtement, et ne jamais chercher à faire oublier la forme qu’elle est seulement chargée d’embellir. C’est pourquoi, jusque dans les constructions les plus riches et les plus luxueuses, il faut, même en faisant usage de tons fiers, modérer l’éclat et la richesse des émaux, atténuer
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la vivacité des colorations, et arriver ainsi à composer un ensemble cpii soit doux à l’œil. Pour cela, il suffit d’apaiser les vibrations des couleurs par des analogies, au lieu de les exalter par le rapprochement de nuances complémentaires. L’impression défectueuse et le résultat criard produits dans un grand nombre de façades par remploi de décorations céramiques, proviennent, en effet, du peu de respect qu’on a pour cette règle fondamentale.
Fig. 42. — FIa([ue de parement en terre cuite (céramique romaine).
ITalons-nous de constater que pour les décorateurs vraiment habiles, le double problème que nous venons d’indiijuer n’a i‘ien de paidiculièrement ardu. Pour arriver à donner une impression sudisamment décorative, et ])onr créer une belle ordoiiiiance maintenne dans ses tonalités douces, assoupies, barmoniiMises, il n’i'st pas nécessaire de se Iivj*ei‘ à di^s (‘ondiinaisons bien compliipiéirs de formes et de coul(Mii-s. On l’a bimi vu au Cbamp-de-iM ars, lors de l’exposilion dii :I87(S. Toute la décorai ion d(^ la façade [irincipale élait oblenue jiai* l’encadreuK'nl dans une arma-
liire de fer gris-bleu de deux panneaux alternant. Chacun de ces panneaux se composait de six plaques ou carreaux figurant, par leur réunion, des fleurs et des oiseaux en relief. L’ensemble ne comportait que quatre couleurs : vert d’eau, rose de Chine, et bleu turquoise, se détachant sur un fond chamois. Mais ces quatre couleurs, aussi bien que le gris-bleu du fer, étaient rendues harmoniques par la valeur de leur tonalité. Ainsi quatre couleurs, six carreaux, deux panneaux, avaient suffi pour créer une ornementation grandiose et pour décorer avec richesse et sans monotonie un (les plus vastes palais qui aient jamais existé.
Si nous passons des décorations extérieures aux carrelages et aux revêtements intérieurs, nous verrons que dans ce nouvel emploi de la céramique les mêmes règles sont encore à observer. Le mur, toutefois, étant appelé à se trouver en contact plus direct avec nos personnes et avec les meubles qu’il nous plaît d’appuyer contre lui, il faut, dans la décoration des parois, éviter avec soin non seulement les reliefs réels, mais encore les saillies apparentes ou simulées. En outre, la lumière atténuée par le peu d’étendue des baies, tamisée par les rideaux et par les vitrages, chargée le plus généralement de reflets, exige des colorations plus montées, moins fondues, des tonalités plus vibrantes.
Les Orientaux ont, de tout temps, excellé à produire de ces chaudes harmonies, et souvent avec des moyens singulièrement limités. Deux ou trois teintes bien franches et quelques transitions leur ont suffi pour donner l’impression d’un coloris opulent. Ils peuvent aussi nous servir de modèles pour le choix des motifs, qu’ils font sagement procéder de combinaisons géométriques, se gardant avec soin de toute imitation stricte de la nature. C’est, en effet, commettre une erreur que de ])rétendre représenter sur un revêtement céramique un spectacle naturel ou une scène historique. Les faïenciers de Delft y ont réussi, il est vrai, mais en exécutant leur composition en un camaïeu bleu, qui don-
Frises en bas-relief de terre émaillée, par Giovanni délia Robbia. (Florence.)
liait à leurs tableaux un aspect suffisamment conventionnel j)Our qu’aucune illusion ne puisse se produire. Quant aux revêtements et aux carrelages ])olycliromes, le coloris de la céramique diffère tellement de celui de la peinture ordinaire, que, même si l’on parvenait à éviter le découpage produit par le joint des carreaux, l’imitation des tableaux n’en resterait pas moins chimérique.
« Le peintre, ainsi que le remarque fort bien M. Charles Blanc, choisit sa lumière indépendamment de celle que le soleil lui envoie. Il crée à volonté sur sa toile le clair et l’obscur. De plus, comme il se propose de représenter les objets tels qu’ils paraissent être, il accuse les distances, il exprime vaguement ce qui est lointain, et il précise, au contraire, ses premiers plans. Pour faire tourner les objets, il rabat ses tons, il les reflète; pour ])asser de la lumière à l’ombre, il atténue ses teintes L » Au céramiste rien de tout cela n’est permis. Il n’est maître ni de l’intensité de la lumière ni de sa direction. Il doit accepter le jour tel qu’il lui parvient, avec les atténuations et les reflets imposés par des servitudes variées et indépendantes de sa volonté. Les effets de perspective lui sont, en outre, interdits. Il doit les éviter avec soin, sous peine de crever la muraille qu’il est chargé d’embellir, mais non pas de supprimer. De même pour le modelé, car il simulerait des saillies que nous avons reconnues contraires aux convenances. Il lui faut donc renoncer, à priori, à tout ce qui ferait de son revêtement un tableau, et s’il est sage, le sacrifice lui sera d’autant plus facile que, voulût-il établir dans sa composition une succession rationnelle de plans , il n’y pourrait parvenir. Il n’est pas en son pouvoir, en effet, de rompre ses tons, de dégrader ses nuances, de fondre ses teintes, et surtout d’éviter les reflets de la lumière qui, faisant vibrer et miroiter sa peinture, enlèvent à celle-ci tout aspect de réalité.
1. Lecture faite à C Académie des beaux-arts^ le 25 mai 1873.
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Le plus sage, en présence de difficultés si variées et si nombreuses, est donc de revenir à ces dessins géométriques dont l’Orient a laissé tant de gracieux modèles si heureusement combinés, ou, si l’on tient à s’inspirer de la nature, de ne point s’efforcer de créer une illusion au moins inutile. L’inexorable et sévère vérité n’a que faire dans ces
Fig. 45. — Carrelage en faïence hollandaise représentant le Vainqueur du tir à l'oiseau.
combinaisons décoratives. Elle doit céder le pas à la féconde vraisern])lance. « Les plantes qui croissent dans le jardin de l’imagination — a-t-on dit avec infiniment de justesse et (le raison — ont aussi leurs familles et leur genres... « Leurs formes se prêtent à des combinaisons d’aulant plus beureuses qu’aucune considération ne vient limiter leurs facultés 01‘uemenlales, et que leurs couleurs |)urement arbitraires ])euveiit se Iraiisfoiaucr suivant les nécessités imposées au décorateur par riiarmonle g('méi‘ale de son (cuvre
DE LA COMPOSITIOX DES VASES
Il ne faut pas s’y tromper, la création d’un vase de forme irréprochable et sa décoration constituent un des problèmes les plus complexes avec lesquels un artiste, même éminent, puisse se mesurer.
Malgré qu’il soit de règle, dans le monde académique, de paraître persuadé que la représentation de la forme humaine est l’expression la plus haute des arts plastiques ; quoiqu’on risque de faire sourire un architecte en comparant le galbe d’un vase à l’ordonnance d’un temple ou d’un palais: bien qu’on s’expose à scandaliser peintres et sculpteurs en égalant une coupe à un tableau ou une amphore à une statue, encore faut-il reconnaître que la réussite d’une œuvre de ce genre présente des difficultés singulières; car, depuis l’antiquité la plus reculée, il n’est presque pas d’artistes considérables qui n’aient essayé de résoudre ce laborieux problème, et par le nombre relativement restreint de vases absolument dignes d’être pris pour modèles, cjui sont parvenus jusqu’à nous, on peut se rendre compte combien cette tache était ardue.
Cette constatation prend un redoublement d’intérêt et d’importance dans la connaissance de ce fait que, dès les temps les plus anciens, en Grèce et en Etrurie, les beaux vases furent non seulement très recherchés et fort estimés, mais tenus pour des œuvres de grande décoration. Gomme tels, ils eurent place dans les demeures les plus somptueuses, en même temps que, mêlés à la vie courante, ils se voyaient traités avec une familiarité bienveillante, et douée en quelque sorte d’une espèce de personnalité.
Chez ces peuples encore jeunes, à rimagination débor-
dante, où le besoin d’animer toutes choses se faisait surtout sentir, les vases céramiques furent, en ellet, élevés au rang d’individualité. On leur prêta sinon un esprit et un cœur, du moins un corps avec des membres correspondant aux nôtres. Toutes leurs formes — et Clément d’Alexandrie déclare que, de son temps, elles étaient déjà innombrables — se virent ainsi régies par cette pensée singulière de personnification. La corne à boire eut un buste, la lampe un nez (nous dirions aujourd’hui un bec). On appela l’intérieur d’une coupe son visage, et le nom de front fut donné à la partie supérieure du goulot; si bien qu’un poète disait d’un flacon dont le goulot était à rebord « qu’il cachait son front », comme si le rebord surplombant eût fait l’office d’une chevelure.
Les anses doubles furent tour à tour qualifiées oreilles ou bras. L’orifice du vase constitua sa bouche, et les bords de l’orifice ses lèvres. Le col de la bouteille a conservé sa dénomination primitive, mais il n’est plus question de sa nuque ni de sa gorge. Par contre, les pots et leurs dérivés ont continué d’avoir des panses, les aiguières des pieds, et les coupes et les plats des ombilics.
Pour compléter l’analogie, le corps du vase type fut, à l’imitation du corps humain, divisé dans sa hauteur en trois parties distinctes. Celui-ci comportant une tête, un torse, des jambes, le vase se composa d’un pied, d’une panse, d’un col ou goulot. Le rapprochement est curieux, amusant, instructif, mais on aurait tort, comme l'a prétendu M. Cliarles ]31aiic^, de vouloir faire dérivei* absolument les formes céramiques des formes humaines; car alors ipie le corps liumain ne saurait être impunément j)i‘ivé d’une de ses trois parlies essentielles, avec le vase il (mi est autrement. Un llacon, en efl'et, j)cut êire apode, c’('Sl-à-dir(i sans pied; un bol, une lasse, une jatte, dépourvus de col; un
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gobelet, de pied et de col, sans constituer une monstruosité. Il semblerait après cela que la panse subit pour caractérisei le vase. lili bien! elle n est meme pas indispensable, car la coupe et le compotier ont une bouche et un pied, et sont l’un et l’autre privés de ])anse.
Mais nous ne sommes pas au terme de nos analogies.
Ces vases, une lois munis de leurs organes, furent doués par les Grecs amoureux de fictions, de qualités morales, — ou immorales suivant le cas. — La lampe, compagne de l’étude, se vit qualifiée par le philosophe ou l’érudit de c( silencieuse ». Elle fut au contraire traitée de « gourmande » par la ménagère, qui lui reprochait de boire avec avidité l’huile dont elle était abreuvée. La coupe, qui, elle aussi, absorbait le vin qu’on lui confiait L se vit flétrie du nom de « goulue », alors que, remplie àpleins bords, on disait qu’elle « souriait » au buveur. M. Frœhner^ cite un genre de vases grecs qu’on désignait sous le nom d’« adolescent », et un autre qu’on avait ])aptisé « eunuque ». Pourquoi ? Il serait aujourd’hui assez difficile de le dire. L’amphore, quand elle avait pris de l’âge, était appelée « vieille
1. Pour bien comprendre ces reproches, il faut se souvenir que la terre dont étaient faits ces divers vases, étant cuite sans couverte, restait poreuse et absorbait une partie du liquide qu’on y versait.
Voir Anatomie des vases antiques
Fig. 46. — Vase préhistorique à forme humaine embryonnaire.
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fille et quand elle était brisée ondisait tristement : « L’amphore est morte. » Dans les Grenouilles d’Aristophane, Baccluis s’écrie : « Hélas! mon gobelet vient de trépasser. » On aurait pu dire qu’il ne manquait à ces vases que la parole. Et encore il est question dans bien des textes du « chant » de la bouilloire et des « glouglous » sonores de
la bouteille, sans compter les inscriptions innombraliles et de toute nature, indicatives, explicatives, dédicatoircs, commémoralives, funéraires ou siui|)lemeut décoratives, prodig’iié(;s sur leurs divei’ses surfaces.
Il ne faudrait pas se borner, toutidbis, à ne voir dans cette f( anatomie » des vases aiiti(pies, comme ou l’a si bien aj>pelée, qu’un siuqih; jeu d’espiât, (écoud eu rapprocliemciits cuiâeux et eu allusions ingénieuses. Lue fois ces disposi-
lions générales admises, les analogies ne manquèrent pas d’influer sur la production même de l’artiste. La fermeté avec laquelle les formes des vases antiques sont écrites, la netteté de leur signification, proviennent assurément de l’individualité qu’on leur prêtait; et cette individualité, les artistes grecs l’avaient d’autant plus présente à l’esprit que, n’ayant point à leur disposition le magique éclat des émaux et la variété des couleurs, ils donnaient tous leurs soins à la recherche de la forme. C’est assurément pour cette raison qu’un certain nombre des modèles créés par eux peuvent être regardés comme parfaits, chacun dans leur genre.
Cette sorte de personnalité gracieusement attribuée à un objet de pure décoration ou d’utilité journalière en avait, à leurs yeux, relevé le caractère. Elle n’avait pas tardé à amener cette persuasion que la beauté d’une simple poterie n’échappe pas aux principes généraux qui régissent les autres arts plastiques. Ils étaient convaincus que cette beauté — dans la création d’un vase comme dans la composition d’un tableau ou d’un groupe — résulte de l’introduction de la VARIÉTÉ dans I’unité, et que l’harmonie qui doit caractériser toute œuvre d’art, cruelle qu’elle soit, dépend de quatre conditions essentielles : Tordre , la proportion, la STABILITÉ et les convenances.
Hâtons-nous d’ajouter qu’aujourd’hui, comme jadis, aucune de ces prescriptions n’est à négliger. Le premier mérite de la forme d’un vase est d’être une ; et alors même que, pour répondre à certaines nécessités, ses contours peuvent se décomposer géométriquement, encore faut-il que leur aspect général n’ait pas Tair d’une juxtaposition, d’une agglomération de formes réunies. La variété n’est pas moins indispensable. Comme Ta si bien dit Reynolds, « elle réveille l’attention qui languit facilement par une trop grande uniformité ». Quant aux autres qualités c|ue nous venons d’énumérer comme constitutives de l’indispensable harmonie, nous allons nous en occuper avec plus de détail.
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L’ordre et la proportiox résultent surtout de la bonne division de l’Espace et d’une répartition raisonnée des mas ses. Cette heureuse division, cette répartition raisonnée, doivent s’affirmer dès le principe par le choix d’une partie dominante, et par l’attrihulion à cette partie de l’importance et de la signification qu’elle comporte. Rien, dans une œuvre décorative, n’est plus monotone, en effet (nous l’avons démontré autre part^), rien n’est moins plastique, moins significatif, que l’égalité des divisions. Mais il ne suffit pas qu’une détermination J)ien arrêtée ait attribué à une des parties de notre vase cette proportion dominante ; il faut encore que cette prédominance demeure bien lisilde, reste bien évidente. Une ligne ondoyante qui enveloppe un contour sans arrêt, sans ressaut, laisse toujours au galbe du vase un aspect veule, indécis, incertain et par conséquent dépourvu de caractère, alors qu’il prend de la signification et de l’accent dès qm; ses |)rincipales divisions sont fermement arrêtées (voir fig. 48).
11 laiit, toutefois, se garder avec- soin de tomber dans l’excès conlraire, et d’imj)rimer aux ligiu'S nue rigidilé Iropaccusée, aux profils une carrure trop iuar([ué(‘, aux angles une acuil(‘ dé|)laisaiite. T^a céraiui<pi(‘ s’accorde mal de la raideur d(,“s couloiirs. La ligiuî droite ('Ibî-iuêimq (piand elb'
Fiff. 48.
Voir noire voIiiiik^ sur la Ddcoralion , p. 81 cl suiv
limite le profil d’un vase, est d’une médiocre plasticité. Cependant elle engendre un certain nombre de formes avec lesquelles le céramiste est tenu de compter. Tels sont le cylindre, le cône tronqué, le cône renversé ou claveau; mais ces formes, que parfois la nécessité impose, sont toujours d’un pauvre aspect, et ne deviennent acceptables que lorsque la richesse du décor se charge de les faire oublier. Voilà pourquoi les Anciens, qui n’avaient à leur disposition ni le prestige des couleurs ni l’éclat des émaux, les proscrivirent sévèrement, alors que les Chinois et les Japonais, grâce à
leur palette merveilleuse, leur ont fait trouver grâce à nos yeux.
Le vulgaire cylindre lui-même a pris place, sous forme de cornet, parmi nos vases de décoration; et l’on doit constater que dans certains ensembles il peut jouer un rôle non exempt de dignité, par suite du contraste que produisent ses lignes verticales et parallèles, opposées aux formes contournées des objets qui les avoisinent.
Mais le plus souvent, quand on recourt à ces profils raides et guindés, c’est qu’ils sont imposés par les exigences de l’usage. Les brocs de toilette, par exemple, les canettes à bière, ne s’inscrivent dans le trapèze limitant le profil d’un cône tronqué, que parce que leur galbe pyramidant affecte, de la sorte, une stabilité immuable. Leur figure, toutefois, reste toujours pesante et monotone, parce qu’en eux le Beau
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est subordonné au Commode, et que les convenances remportent sur les recherches de la grâce et de l’élégance.
Encore a-t-on soin, généralement, à l’aide d’un ingénieux stratagème, de déguiser cette lourdeur et ce manque de variété. Une légère inflexion donnée à l’extrémité des parois , un renflement presque imperceptible du col, un évasement de la partie inférieure, un changement de direction, suffisent souvent pour assouplir un contour trop rigide et pour enlever aux lignes droites leur monotone sévérité. Avec les lignes courbes ces précautions deviennent inutiles. A tous égards, du reste, elles conviennent mieux à la composition des vases de terre , non seulement parce qu’étant plus souples elles sont plus variées, plus élégantes et plus riches , mais parce que leur souplesse même rappelle la matière dont le vase est formé.
^h)ilà ])()ur(pioi le céramisle évile aillant qu’il le peut les prolils rigides et les angles Fisr- 53. - C.viimiro «vas.; ci rcuilo
aigus, dont l’inflexiliililé contraste foi'cément avec l’iniliale flexibilité de l’argile molh' et plastiijiie.
JjCs courbes (‘m|)loyées dans la composiliou di's vases ceramitpics d(‘rl v(‘iil (ouïes de la spbèri', de l'idlipsi' ou di' l’œul. La loiane s[)liéri(pi(! est la plus màb'; elb' esl (‘gab'-
ment la plus grave, la plus pesante. Aussi, pour racheter sou uniformité et sa pesanteur, est-on obligé de l’associer à d’autres formes, soit en la faisant pénétrer par un cône, soit en l’inscrivant dans le développement d’un claveau, soit en la juchant sur un pied, soit enhn en la surmontant d’un col ])lns on moins allongé qui l’allège. La forme elliptique est plus élégante. Avec plus de légèreté elle montre plus de grâce. Quant à la forme ovoïde, c’est à la fois la plus employée et la plus gracieuse,, car « l’œuf n’est pas seulement un emblème sacré de la génération, il en est le principe visible et tangible, l’harmonieuse image «.
« Il y a presque toujours de la grâce, écrit M. Charles Blanc ^ , dans une composition céramique, lorsque l’œuf en a été l’élément principal.
On en peut citer pour exemples les jarres turbinées et
Fig. 53.— Forme de vase construite apodeS, les logènes à long et architectiirée par Serlio. , , , . „
col, et les amphores ovilormes de l’Egypte. » Ajoutons que toutes ces formes, pour être vraiment gracieuses et nobles, demandent à être archl-^ tecturées : c’est-à-dire qu’elles doivent être non seulement composées et dessinées avec goût, mais construites avec soin, élevées le compas -et la règle en main, comme le démontre notre figure 53, empruntée au livre de Serlio sur V Architecture^ . L’élévation d’un vase s’établit donc géométriquement par une succession de courbes qui, pour se conformer au principe de variété énoncé plus haut, doivent se contrarier d’une façon constante. Deux courbes convexes
Le Premier Livre d’ architecture de Sébastien Serlio
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«OU deux courbes concaves juxtaposées et se faisant suite, produisent, en effet, une impression généralement désagréable. Cette constante opposition, en outre, est d’autant plus nécessaire c|u’elle permet de mieux accuser les principales divisions, précaution indispensable, car les courbes, par suite de leur souplesse, manquent toujours un peu de précision iv. fîg. 54b
Pour cette meme raison, c’est-à-dire dans le but de bien j^réciser les divisions et de prévenir toute confusion, nous aurons soin qu’aucun des ornements dont les divers membres de notre vase doivent être décorés, ne clievauclie d’une partie sur l’autre.
Nous prendrons bien garde, par exemple, que la décoration du col enserre la base de celui-ci, comme pourrait faire une cravate ou un collier; que la partie inférieure de la ])anse soit, autant (pie possible, couverte d’ornements verticaux qui, s’arrêtant brusquement à la naissance du jiied, renveloppent comme un réseau et semblent la soutimir. Imilin l’attache du pied sera tenue seiisiblcrncut jilus étroili' (pie celle du col. Cette diderence, (pii fait sentir b' point d’ari'êt du liipiide dans le vase, s(î justilie du reste par co fait (pie le goulot est creux, alors (pie la tige du pied est forcément pleine.
De l’aplomb et de la stabilité. — Dans la déterminalion des proportions du col, du pied et de la panse, l’artiste expérimenté ne ]>erd jamais de vue les exigences de l’aplomb et de la stabilité. L’un et l’autre, en effet, doivent le préoccuper d’autant plus, que les pièces céramiques étant toujours d’une fragilité assez grande, toute chute leur devient fatale. iVussi stabilité et aplomb doivent être non seulement réels, mais encore suffisamment apparents pour rassurer l’œil et donner tout repos à l’esprit. Nous avons indiqué dans notre volume consacré à V Orfèvrerie quels rapports doivent exister, dans un vase, entre l’assiette du pied et les dimensions de la panse. Nous avons établi que cette relation se chiffrait par 2/3, c’est-à-dire que « la base d’un vase, pour satisfaire aux lois de l’aplomb et de la solidité, doit compter comme largeur les deux tiers au moins du plus grand diamètre de ce vase^ ».
Cette proportion, qui convient bien au métal (voir fig. 55 à 57), répond également aux exigences de la céramique, surtout quand les vases n’excèdent pas en hauteur certaines proportions. Mais si l’élévation dépasse deux diamètres, cette assiette n’est plus suffisante. Alors, et à mesure que la forme s’élève, il faut progressivement développer l’embase jusqu’à ce qu’elle égale la largeur du grand diamètre. Un autre point qu’il ne faut pas perdre de vue, c’est que, s’il est permis, une fois l’assiette du pied fixée, de monter les vases d’argent ou de vermeil sur une tige aussi mince qu’on le juge convenable, il n’en saurait être de même pour les vases de faïence ou de porcelaine, qui réclament toujours dans leurs parties portantes et dans leurs points d’attache, une robustesse spéciale. La grâce des vases céramiques, leur élégance, leur sveltesse, doivent, en effet, être cherchées bien plus dans la juste proportion des diverses parties, dans l’harmonie des contours, qu’obtenues par l’amincissement exagéré des supports.
Voir Orfèvrerie ^ pages 79 et
Fig. 55 à 5T. - Diagraiumo cloiinaiil l’apluiiilj clos vases. (Figures emprimlées à Vürfc^'rcric.)
Cette même raison indique assez qudl faut se garder de donner aux membres placés en hors-d’œuvre, comme les anses, les becs, etc., un développement excessif. L’habileté consiste, au contraire, à faire rentrer, autant que possible, ces parties dans l’aplomb de la forme générale^ (voirlig. 57). La nécessité d’affronter victorieusement l’épreuve du feu et de résister aux causes si nombreuses de destruction qui le menaceront par la suite, oblige, en outre, le céramiste à distribuer les membres différents du vase qu’il compose de manière qu’ils se tiennent étroitement entre eux et puissent, au besoin, se maintenir réciproquement.
De ces diverses parties saillantes, il en est une surtout dont il importe de dire quelques mots , parce qu’elle influe parfois d’une façon singulière sur l’aspect du vase, et joue souvent dans sa parure un rôle considérable. Nous voulons parler de l’anse. En son principe, l’anse est un membre simplement utile. Lorsque le vase atteint certaines dimensions et lorsqu’il ne peut être tout entier tenu dans la main, comme le bol ou la tasse; lorsqu’il ne peut être saisi par le col, comme le flacon ou la gourde, ou encore par le pied, comme la coupe; lorsque enfin il est de nature à être constamment manié et changé de place, l’anse devient une nécessité. Cette nécessité, par la suite, s’est transformée en un ornement; mais cet ornement n’offre un aspect agréable qu’à une condition, c’est que son utilité demeure bien visible, qu’elle soit facile à saisir, commode à tenir, qu’elle paraisse bien faire partie du vase même, et ne point composer un agrément de pure décoration, rapporté après coup. Enfin, il faut encore que son volume et son écartement ne déplacent pas le centre de gravité apparent de la masse.
La forme, la dimension, le placement de l’anse, constituent donc autant de problèmes qui demandent à être médités, car de leur solution plus ou moins heureuse dépen-
Voir Orfèvrerie ^ p
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dent souvent la beauté et la cominodité du vase. Lorsque celui-ci est d’usage courant, ce sont les besoins qui coininandent et qu’on doit tout d’abord écouter. Dans ce cas, l’anse est généralement unique, comme dans les aiguières ou pots à l’eau, les cafetières, les théières, etc. Ses dimensions, comme sa position, sont, en outre, réglées par des convenances toutes spéciales. La capacité du vase, sa forme, la facilité d’incliner la panse et le goulot sans provoquer un déplacement trop rapide du liquide, mais de façon à amener son écoulement progressif et régulier , sont autant de questions qui veulent être étudiées avec soin.
Quand la pièce est de décoration, la latitude est plus grande.
Alors l’anse devient, nous l’avons dit, un ornement dont la mission est d’ajouter à la beauté ou à la magnificence du vase. Mais dans ce nouveau rôle il importe encore que sa destination reste bien fermement écrite, que son caractère de support demeure bien évident, qu’elle présente des parties lisses et faciles à saisir, que les points d’adhérence soient sullisamment visibles jiour ([u’en enb'vant le vase par ses anses on ne craigne pas de voii’ cellesci se détacher. Enfin il faut avoir bien soin que, par leur exagération, elles ne prennent une iiiqiorlance exci'ssive. L’accessoire paraîtrait ainsi dominer le principal.
Généralmnenl, dans b's vasi's de pure décoration b's anses sont an nomlire de dmix, (*t Imii* paralb' lisme vonln, établissant une sorte d’éipiililire eiitri' l'Ib'S, rmid leur position en hoi-s-d’(envre moins inquiétante. Mais là eiicori'
Fig. 58. — Diagramme düuaaiit l’aplomb de l’anse.
leur développemenl ne doit jamais excéder certaines })ro- })ortions. Il doit ])ouvoir être contenu dans une figure idéale affectant la forme d’un cône tronqué, renversé, dont la base serait fournie par la largeur du pied et dont l’élévation viendrait ellleurer le grand diamètre. Dès que, pour des raisons dont rexamen serait oiseux à cette place, l’anse affecte des proportions plus considérables, il faut s’empresser de renforcer le pied et de développer la largeur de l’embase. Cette précaution est indispensable pour maintenir à la pièce son aplomb apparent et sa stalnlité.
Enfin, condition essentielle, il im[)orte que les anses, quels que soient, du reste, leur importance, la richesse de leur décoration et leur rôle, — aussi bien quand elles constituent un appendice utile ou commode que lorsqu’elles sont de pur ornement, — se rattachent étroitement aux grandes lignes architecturales du vase, tiennent
Fig. 59. — niao-ramme donnant , i i r ,
l’aplomb des anses. -I 1 ensemble , fassent partie intégrante de la composition même , et ne semblent pas avoir été ajoutées après coup à une forme préexistante dont elles pourraient, à volonté, être séparées.
Ce que nous disons des membres et des parties essentielles s’applique également aux ornements accessoires, c’est-à-dire aux moulages, aux pastillages, aux sculptures, etc., qui composent la décoration saillante. Ces divers ornements, quelque compliqués qu’on les suppose, doivent toujours être assez légers pour que la pièce ne se trouve pas alourdie par leur volume, écrasée par leur poids. Il est
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indispensable, au contraire, comme le montre notre fig. 58, qu’elle paraisse les supporter sans ellbrt. En outre, ces sortes de décorations ne doivent jamais, par l’exagération on la disposition de leurs saillies, modifier les contours au point de dénaturer le galbe de la pièce et d’altérer sensiblement sa silhouette générale.
Fig. CO. — Plat dccoi‘(‘ do moulages, cxéciiLo par Poriiard Palissy.
Ajonlons encore (jiie les vases, alors meme (pi'ils sont de pure décoi-ation et n’ont point, par consé([ucnt, une deslination utile, (•onservent le |)bis souvent uikî rorme (pii semble faire allusion à leur ulilité pi‘imitiv(‘. Dès lors, c’est commettre uue errem* (pie de faire paraîire }>ar des adjonciions fanlaisistes leur usage impossible. Les ])Ials d(‘ Dernard Palissy, pleins (b; grenouilles, de poissons, de i’e|)tib;s, malgré la r('‘pulalion dont ils )()uisseut et b's prix
(ju’ils alteignent dans les ventes, n’échap})ent pas à celle règle toute de logique, a Du moment qu’il s’agit de décorer un dressoir, d’orner une paroi, écrit M. Charles Blanc C c’est manquer à la convenance que d’y offrir en montre nne vaisselle couverte de cryptogames et de plantes sauvages, ou remplie de hannetons, d’escargots et autres bestioles. — Et si les bassins de Palissy représentent une vipère endormie dans un îlot et des poissons qui nagent tout autour, il faut convenir que l’image de ces eaux vues en sens vertical devient un étrange contresens. »
L’observation, dans le cas présent, semble meme d’autant plus justifiée que les reptiles et les lézards surmoulés sur nature sont d’une vérité particulièrement saisissante. Au surplus, on peut dire d’une façon générale que la beauté de l’aspect et la richesse ne sont pas, dans un vase céramique, en rapport direct avec l’abondance et la mulliplicité des détails. Aussi le céramiste fait-il toujours bien d’éviter, dans la composition de ses formes et dans la disposition de son ornementation, toute complication inutile.
Des convenances. — Indépendamment de ces règles générales, il en est de particulières qui influent non moins directement sur la forme et la structure des vases, et qu’on aurait grand tort, par conséquent, de négliger.
Bien que chaque vase céramique, considéré en lui-même, constitue le plus souvent un tout complet, et à la rigueur indépendant des objets qui l’entourent, il est bien rarement permis à l’artiste qui en combine les éléments de s’abandonner, dans sa composition, aux inspirations de la fantaisie. La forme d’un ouvrage de ce genre, en effet, est presque toujours régie soit par son usage, soit par sa destination. Le devoir de l’artiste est donc de se bien rendre compte, tout d’abord, des exigences spéciales auxquelles
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doit ré})ondre rol)jet qu’on lui demande. C’est pourquoi on a eu soin de diviser les diverses sortes de vases en un certain nombre de classes distinctes :
1° Les vases fastueux, destinés à l’ornementation intérieure des édifices publics, des palais, des temples, des hôtels de ville, etc. ;
2° Les vases commémoratifs, appelés à consacrer le souvenir d’un personnage illustre ou d’un événement mémorable ;
3° Les vases de jardin, de vestibule, dont les contours larges et puissants concourent à la décoration des antichambres, des escaliers, des parterres;
4° Les vases de petite décoration, dont le rôle est d’égayer par une tache joyeuse nos intérieurs, de garnir nos cheminées, nos tables, nos consoles;
5° Les vases d’usage, qui jouent dans la parure et le service de la table un rôle si important, et dont la forme comme l’ornementation sont régies par des considérations d’un ordre si spécial, que nous leur consacrons un chapitre à parte
On comprend que chacune de ces classes, par le fait meme qu’elle répond à une destination précise, comporte des exigences qui lui sont particulières. Si le vase rentre dans la catégorie des pièces de grande décoration, s’il est destiné à orner dans un palais, dans un édifice public, une |)Iace prévue, déterminée, la nature du lieu, l'entourage, commandent, dans ce cas, la forme, le décor et parfois jus- (pi’à la gamme des colorations.
Il est des milieux, eu effet, où certains profils capricieux ne man([uent pas de produire une impression agréal)le. D’autres, au contraire, exigent des formes sinq)les et sévères. Imagiru'/. un vase de stybi llégenc(‘, aux contours chanloiiriiés, lourmenlés, bislouriiés, |)lacé au milieu d'uiu' d(‘ ces |)ièces du cliàleau de Fontainebbîau (pii ont conservé 1. Voir ch. X, p. i:m.
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leur belle décoration datant de la Renaissance : reffet en sera choquant. De meme si vous introduisez dans un boudoir Louis XV, aux panneaux rocailleux et tarabiscotés, un vase antique.
Vous demande-t-on de composer un vase commémoralif, il faudra vous préocciqmr du caractère du ])ersonnage auquel il est consacré, ou de la nature du fait dont il s’agit de perpétuer le souvenir; et la figure générale de votre vase aussi bien c|ue son ornementation devront s’inspirer de ce fait ou de ce caractère. Une forme légère, irrégulière et contournée, enjolivée de guirlandes et de mascpies, conviendrait mal à un sévère législateur ou à un homme de guerre farouche ; par contre , elle encadrera agréablement le portrait d’une actrice en renom. Le galbe d’un vase et sa décoration ne sauraient être pareils s’il s’agit de célébrer un combat naval ou un illustre mariage. De même si l’on demande de symboliser un art, une science. On conçoit c{u’une forme et une décoration identiques ne sauraient convenir à la fois à la Géographie, à la Peinture, à l’Astronomie, à la Danse.
IMême lorsqu’un vase n’a pas un rôle aussi important ou aussi somptueux à remplir, sa forme mérite d’être étudiée avec soin, et toujours en vue de la destination cjui lui est réservée. C’est ainsi qu’un vase de jardin ou de vestibule doit présenter une ampleur et une simplicité de contours qui conviendraient mal à des vases de petite déeoration , chargés d’égayer nos boudoirs, nos salons et nos chambres. Les premiers rentrent dans la catégorie de ces pièces dont nous parlons dans un chapitre précédent. Appelés à être considérés de loin, ils doivent saisir le regard au passage, par l’ampleur de leurs formes, la grandeur simple de leur ornementation. Les autres appartiennent, au contraire, à cette classe d’ouvrages fins, délicats, précieux, qui, comme abondance et comme splendeur de décor, peuvent pousser la richesse jusqu’à la prodigalité.
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Le premier devoir dans la composition d’un vase céramique est donc de bien déterminer tout d’abord le but qu’il doit remplir, de se pénétrer des exigences spéciales que comporte ce but, et, une fois cette destination et ces exigences connues, de se persuader que sa beauté, régie par des lois de bon sens, d’équilibre et de pondération, dépend en grande partie de la convenance de sa forme relativement à sa destination, et de l’accord existant entre sa décoration et sa forme.
jT'îg, C2. — Pendule en porcelaine de Sèvres.
LA DÉCORATION DES VASES
La décoration, dans les arts céramiques, est si intimement liée à la conception même de la forme, qu’il nous a été impossilile de résumer les règdes qui gouvernent celleci, sans dire quelques mots de rornementation des vases. On n’a pas eu le temps d’oublier les recommandations f[ue nous venons de faire relativement à l’importance limilée <{u’il faut accorder aux ornements en relief, dont la saillie ne doit jamais altérer le galbe de la pièce. Nous avons également signalé la mission qui incombe à la décoration, de bien souligner, d’accentuer d’une façon spéciale les principales divisions de chaque vase. A propos des parties disposées en hors-d’œuvre et dont le rôle, dans certains cas, est encore plus décoratif que foncièrement utile, nous avons indiqué les conditions d’aplomb et de simplicité relative dont elles ne doivent jamais s’écarter. Nous aurons de nouveau, au cours de ce chapitre, à reparler de quel- <pies-unes de ces prescri[)tions, dictées par la ixaison en même temps qu’imposées par le goût, parce qu elles sont pour le sujet (pie nous traitons d’une inqiortance capitab'.
Un fait très curieux (pi’il nous faut d’abord conslalei', c’est (pu; presipie lous les vases céramirpies pai'venus jus- <|u à nous, même les jilus anciens, même C(mx (pii remonl(mt à la période dile |)i‘éliislori([ue, [lorlent au moins un rudiment de décoi'alion. Il s(mible (puî le vas(* mal formé, sortant d(“S mains (“ncor(‘ iuliabib'S d(î c('s poli(‘rs primilifs, ait teiilé par S(“S surfac(‘s à la fois liss('s (T molles bmi’ verve oriKuneiitale. S(î s(M‘vant comme d (‘bauchoirs on d(“ biin’ns, d’un os d(‘ l'eiine, d’un silex (aillé, d’nn(‘ é[)iii(' d(‘ bois (lui', l’artiste de ces Agass ignorés a (racé, à l’aid(' (b;
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raies ou de lignes pointées, des méandres, des ondes, des vagues, des dents, des étoiles même. Et, particularité remarquable, non seulement ces ornements constituent des dessins suinsamment variés, souvent ingénieux, ]>arfois agréaldes à l'œil; mais, presque toujours, ils sont disposés avec goût et môme avec une certaine science, car ils accentuent les divisions essentielles du vase et en font valoir les parties principales.
Autre fait non moins surprenant, et ([ui vient confirmer ce (pie nous disions plus haut de l’individualité assez étrange accordée par les anciens à ces sortes de productions , cette décoration primitive n’est pas, comme pour les armes, comme pour les bijoux , exclusivement géométrique. Même aux époques les plus reculées , elle se préoccupe déjà de la forme humaine, et certains vases découverts sous les cendres de volcans éteints depuis des milliers d’années, ont leur col terminé par des embryons de visages, que les archéologues ont qualifiés, nous ne savons pourfjuoi, de (( têtes de chouette », alors que leur panse a été gratifiée de seins et autres organes (voir fig. 46).
Cette double constatation méritait d’être notée, parce qu’elle laisse prévoir l’usage que les potiers grecs feront plus tard de leurs incomparables talents , non seulement ])our représenter en terre cuite d’exquises et charmantes figurines, des scènes de joie ou de désolation, mais pour retracer sur la panse de leurs vases les fastes d’une épopée fabuleuse qui met en contact les dieux et les hommes, et
l'’ig. 03. — Vase préhistorique, décoré de traits gravés, trouvé dans File de Théra.
dont l’étude présente pour nous un intérêt d’autant plus vif, qu’elle nous montre comment l’observation de certaines l’èg’les ])eut conduire du premier coup à la production de chefs-d’œuvre irréprochables.
Non contents de construire leurs formes avec un soin, une science, une précision remarquables, les Grecs s’eflorcèrent, en effet, d’établir la décoration de leurs vases de façon à en accentuer le galbe, à en faire valoir les lignes harmonieuses. Bien mieux, pour éviter tout ce qui aurait pu dénaturer cette harmonie, non seulement ils subordonnèrent le travail du peintre à celui du coroplaste ; non seulement les ornements de toutes sortes et meme les scènes souvent très conq^liquées furent tracés sans aucun relief, capable de dénaturei' la concavilé ou la convexité des principaux contours, mais ils supprimèrent absolumeut le modelé de leurs figures, de telle laçon que, se détachant en silhouettes sur la paroi du vase, c('s figunis n’exhaussent ou n’entament en aucune manière la surl’aea; <(ui b's jiortœ
« On dirait, écrit poét i([uem(Mit M. Gharb'S Blanc, (mi jiarlant d(î ces Inuaiix ouvrages, <[ue des héros, des dicmx, des lamies, des baecbaiites, se sont proimmés dans h's airs autour des vas(“s gnu's, et (|in; l(‘iii“ oinbri' portée est alhh* sefixm* sur la panse d’iim; amplioriî ou sur la surlaei' inl(‘rieuJ’e d’un eylix'. » Soit (pu* les jiersonnages s(‘ déta-
P^ig. 6-4. — Guerrier grec, peinture décorant un vase anticpic. (MU.sici!; nu louvue.)
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client en noir sur un fond ronge, soit qu’ils s’enlèvent en jaune ou en ronge sur un fond noir, c’est toujours le niêine effet obtenu ]iar des moyens inverses. Les traits du visage, les saillies des bras et des pectoraux, la rotule du genou, l’arcade des fausses côtes, sont indiqués par un simple trait. Aucun changement de nuance ne vient modeler les
P e r s o n n âges qui défilent dans ces scènes héroïques, ni les chars qui les portent , ni les chevaux bondissants qui traînent ces chars.
Les tuniques elles - m ê ni e s dessinent les ondulations de 1 ’ é t O ff e sans qu’aucune demiteinte n'en creuse les plis. Et cette simplifica-
Fig. 65. — Vase corinthien décoré d’animaux passants, tioil logiqUC, (Influence asiatique.) ^ ,
d autant plus
remarquable qu’elle apparaît dès la première heure, — alors même que les potiers de l’Attique, encore sous l’empire des traditions orientales , décorent leurs vases de longues frises représentant des animaux passants, — cette simplification ne diminue en rien la beauté des scènes qu’ils interprètent et la grâce des personnages qui les animent. Ces figures plates semblent , au contraire , emprunter à cette absence voulue de modelé, une grandeur d’attitudes, une éloquence de gestes, une sorte de majesté épique.
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Cette précieuse leçon cpii nous est donnée par rAnliquité ne doit pas être perdue pour nous. Peut-être nos yeux, habitués qu’ils sont au jeu magique des émaux, aux somptuosités des colorations brillantes , ne s’accommode raient -ils pas de cette austère sobriété. Peut-être aussi ne sommes-nous plus capables de synthétiser une forme avec cette fermeté , avec cette précision , avec cette vaillance d’expression qui fait voir tout ce qu elle sous-entend. Mais ce puissant exemple doit nous mettre en garde contre toute imitation trop précise, se traduisant par un modelé trop accentué. Elle doit nous apprendre surtout à nous méfier des effets de perspective qui, en creusant sur le corps des vases des ])rofondeurs apparentes, simulent des vides ou des reliefs qui ne sauraient logi({uement exister.
Ce ({ui doit achever de nous ])énélrer de l’excellence de cetle première règle, c’est (pie nous la voyons observée avec le même soin , <pioi(jue dans un aulre (îspril, par les Chinois, ces cé- 1‘amistes merv(“il leux. Considérez nue de ces poticli(;s conv(‘rtes (h; p('rsonnag(‘s, coinnu' ils en oui tan( pi’odnil. Non senlemcnl h* nuuhdé d('S lignrc's est à p(un(' indifjiié, mais h‘S racuauircas sont soignensenuMi I ('‘vil<‘S, h'S ombres porl('“es su ppriimh's, (M h* paysag(‘ (pii
- Vas(! chinois (l('cor(i (le paysages.
sert (]e fond send)le un défi jeté à la perspective. Celle-ci ])araît abolie. Aucune succession de plans ne vient, en accusant les lointains, creuser le tableau. Les arbres et les pagodes sont plantés dans le vide. Les toitures escaladent le ciel. Les ponts aboutissent à des nuages.
Un grand nombre d’œuvres de la céramique italienne en son plus beau temps, révèlent des jiréoccupations analogues. Les superbes plats de Gballaloggio et de Faenza, avec leurs portraits tracés de profil, entourés d’une banderole indicatrice, sont conçus presque dans le môme esprit, et nous avons montré autre part^ que dans presque toutes leurs œuvres décoratives les architectes et les peintres du Moyen Age avaient volontairement trahi la perspective et ramené leurs grandes compositions à un seul et môme plan.
Il a fallu c|ue l’enseignement dégénéré ou mal compris de la Décoration, l’exagération d’une science plus jiédante qu’ingénieuse, substituassent au raisonnement et à la saine inspiration, le besoin d’étaler une érudition débordante, pour persuader aux artistes cpie la convexité d’un vase pouvait s’accommoder, comme décor, d’un tableau exécuté d’après les lois du clair-obscur. Une fois cette fatale erreur admise, ni la déformation forcée que présentent les figures dessinées sur un plan courbe, ni les modifications de tons que la forme convexe fait subir fatalement aux couleurs , ni les reflets de l’émail, ni les jeux de lumière, ne parvinrent à désabuser ces innovateurs malheureux ou leurs imitateurs. On les vit continuer sur le marli d’un plat la scène commencée sur l’ombilic (voir fig. 67), et cette dérogation aux principes les plus élémentaires de la décoration est encore aujourd’hui si bien dans nos habitudes, cju’il nous faut presque un effort de réflexion pour bien saisir ce cpi’un pareil oubli de la logique offre de choquant et de ridicule.
Cependant le plus simple raisonnement permet de com-
Voir notre volume sur la Décoration^ p
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prendre que deux parties contig’uës'd’un meme objet, lorsqu’elles ne sont pas placées exactement sur un même plan, ne peuvent être éclairées d’une façon identique. Or, il suffit de la moindre inégalité d’éclairage pour que ces deux parties diffèrent l’une de l’autre, non seulement quant à la hauteur du ton, mais encore quant à la composition optique de la couleur, de telle sorte qu’elles se trouvent, relativement à notre œil, dans la condition des parties homogènes
d’une surface plane qui seraient éclairées par des lumières inégalement intenses et diversement colorées. Que })eut <levenir l’harmonie d’une peinture avec des dillV'rences pareilles d’éclairage ?
Ce n’est point tout. Même sur une surface très légèrement recourbée, prescpic plane, comim; le fond d’une assielte ou rinlérieur d’un conq)Otier, un lafilcaii, dans le genre d(‘ ceux dont nous pai'lons, ne ])eiit cons(‘rver l’égalilé de son clair-ohsciir (jii’à la condilion de recoiivrii’ rintégralilé de la surface visible. Sans cada le hlam* des [)arlies voisines
rehausse, par le contraste, le ton de tontes les conlenrs du tableau. C’est ce qui explique comment ces sortes de pein- I lires exécutées sur porcelaine blanche, font un elfet si dur. Cet inconvénient, il est vrai, peut être évité. Il suKit de choisir une couleur de fond qui s’accorde avec celle du clair-obscur. Mais agir ainsi , c’est commettre un contresens, c’est soumettre l’impression générale jiroduite par 1 ensemble de l’œuvre à une convenance du décor; car la couleur n’a pas seulement un effet local ; elle exerce aussi son influence sur les parties avoisinantes. Elle s’aperçoit en meme temps que la forme; elle concourt par conséquent à rendre l’aspect de celle-ci plus ou moins agréable. Elle j)eut, en outre, augmenter le relief de certains ornements, accentuer certains détails et ajouter à l’agrément de la s}"métrie. En vertu de ce principe qu’à égalité de dimensions une surface claire paraît toujours plus vaste qu’une surface foncée E elle permet de rendre plus sveltes ou d’épaissir à volonté les parties que l’on veut alléger ou alourdir. Deux anses laissées en blanc chargent bien autrement un vase que ces mêmes anses peintes en rouge brun ou en bleu foncé. Que deviennent ces multiples combinaisons d’une importance capitale pour le décorateur, si la coloration des divers membres d’un vase est subordonnée à la mise en valeur d’un simple fragment de la décoration?
Je demande pardon au lecteur d’insister ainsi sur une observation toute de bon sens ; mais elle est d’une importance capitale. Cette erreur de vouloir soumettre la décoration des objets mobiliers aux exigences de la peinture à l’huile, a produit de détestables résultats non seulement en céramique, mais encore dans d’autres arts, et notamment en tapisserie^. Et nous devons, dans le cas présent, la combattre avec d’autant plus d’énergie, qu’acceptée sans réflexion par un nombreux ])ul)lic et adoptée par quelques
Voir notre volume sur la Tapisserie
artistes éminents, elle a fini par influer sur la forme ellememe. Gela est si vrai que dans la conception d’œuvres de grande importance, on a vu souvent le dessinateur reléguer cette dernière au second })lan. A ses yeux elle n’était plus que l’excipient chargé de présenter, de mettre en lumière, de faire valoir le décor.
Or, cette fâcheuse erreur est, dans l’art qui nous occiq)e, d’autant ])lus fertile en mécomptes que la céramique décorative n’ayant d’autre but que d’ollrir aux yeux un spectacle agréalde, la forme constitue sa qualité essentielle. Cette forme bien étudiée, bien construite, bien comprise, peut atteindre à la j)erfection. Dès lors, pourquoi la subordonner à un genre de décor qui ne produira jamais qu’un effet incomplet ou médiocre ?
Il serait injuste de ne ])as reconnaître qu’en ces années dernières on s’est efforcé de réagir contre la tendance que nous signalons. Aon senlement les peintures en clairobscur se font de plus en plus rares sur la panse des vases de porcelaine, mais la faïence elle-même paraît renoncer aux personnages amplement modelés et aux portraits vus de face. La barljotine enfin seml)le ])rète à nous dire un définitif adieu. Mais ce renoncement qui constitue une révolution véritable ('st loin encore d’être universel, .l’ajouterai même ([u’il est appelé dans la pratique à se heurter à des obstacles assez nombreux.
lA, en elfet, nous sommes trop éloignés, par suite de notre éducation artisti(pie et de nos babitudes d(‘ vision, de cette ])ossibiIité de sim[)li(lcation qui a p(;rmis aux G rc'cs de i‘éaliser |>ar um; synthèse géniale tant d’ceuvia'S merveilieiises. Nous ne différons pas moins, et pour les mêmes causes, des Oi'ientaux, <pd, lidèles interprètes d(; hmr imagination lantaisiste, savent gaialcn* dans leurs r('prés(Mitations de la Natiii‘(‘ une (cxti'ênu' lilnuTé, (ït traduire leiii's impr(;ssions sans aiieiine int(mtion de r('alit(’' ou (r('xactit ude.
Une des plus lourdes fautes (pie nos céramistes pour-
raient commettre, ce serait de vouloir, sur la panse de nos vases, représenter des personnages comme les Grecs on les Cliinois ont su le faire. Nous voilà donc du coup privés d’une partie de nos éléments de décoration et réduits aux jH’oductions de la faune et de la flore. Là toute liberté nous est acquise. Un aimable mélange de fiction et de réalité n'a rien qui nous choque lorsqu’il s’agit uniquement d’oiseaux, d’insectes ou de fleurs. Non seulement nous jiouvons, sans contrister notre esprit, sans blesser nos regards, leur prêter une ressemblance purement intentionnelle , mais toutes les simplifications nous sont permises. Or la simplicité convient admirablement au décor céramique, surtout quand le dessin relevé de couleurs vives parle directement à l’œil en des traits fermement écrits.
Notre décor, quoique réduit en ses moyens d’expression, pourra donc donner encore d’excellents résultats et même approcher de la perfection par l’iiarrnonie de l’ensemble, par la grâce, l’élégance et la jnireté des contours, par la beauté, l’éclat et la transparence des couleurs, par la convenance de leur assortiment. Et ces deux dernières conditions, si essentielles, nous seront faciles à réaliser, parce (|ue ce nouveau mode de décoration nous permettra l’emploi des teintes plates, dont on peut tirer en céramique un excellent parti.
Les teintes plates, en effet, n’étant ni nuancées par le modelé, ni fondues les unes dans les autres, peuvent revêtir un éclat d’autant plus vif et une franchise de tons d’autant plus grande, que l’artiste n’a pas à tenir compte, dans leur coloration, des reflets ou des rayons colorés provenant des lleurs, insectes, oiseaux, ou autres objets qu’il a placés dans leur voisinage. Elles conviennent donc merveilleusement à la peinture céramique, et permettent aux artistes d’utiliser, dans l’exécution de leur décoration, le magique éclat de leur incomparable palette.
Est-ce à dire que la représentation de personnages bu-
Fipf. (18. — V;is(! (le ScviTS à siijcls, (Iccoiu' en nicdailloiis et (Midoiu'lu'S.
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mains ou d'aniinaux doive elre à jamais bannie de la décoration des vases ? Ce serait aller trop loin. Des artistes de grand talent ont su trouver un compromis qui nous donne presque satisfaction. Ils ont disposé, soit en manière de frise, soit jetées et « sans ordre », comme on dit dans le langage du blason, des figures gracieuses, exécutées eu camaïeu ou eu pâte sur pâte, dont la jirésence, bien loin d’avoir rien de choquant, ajoute, au contraire, au charme de la forme. 11 ne saurait être interdit, non plus, de décorer une coupe ou un vase de petits paysages, de petites scènes représentés en clair-oliscur, comme on a fait en Saxe et à Sèvres au siècle dernier; mais il faut avoir soin de ne leur donner qu’une importance accessoire, et surtout de leur conserver un aspect suflisamment conventionnel, en les inscrivant dans un cartouche ou en les encadrant dans un médaillon.
Jusqu’à présent, nous n’avons étudié la décoration des vases que dans ses rapports avec la logique ou avec la beauté plastique. Il nous faut maintenant l’envisager à un autre point de vue : celui des modilications apparentes que l’ornementation peut faire subir aux formes et aux proportions de la pièce décorée.
La décoration d’un vase, nous l’avons constaté plus haut, n’a pas seulement un effet purement local. Elle exerce aussi une certaine inlluence sur l’impression qu’oflre l’ensemble, lia forme et le décor se percevant en môme temps et d’une làçon instantanée, il se produit, si l’on peut dire ainsi, une sorte de pénétration, une espèce d’amalgame de l’un et de l’autre; et il est tout naturel que dans cette impression intégrale, à la fois unique et complexe, la qualité de la forme influe sur la valeur du décor, alors que la dimension, la qualité, la disposilion de celui-ci, réagissent à leur tour sur la perception de la forme. Par là l’ornementation des vases reste soumise à tous les principes qui.
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dans la distrilHition des ornements, régissent la division de l’espace.
Pour rendre cette démonstration plus saisissante, prenons deux vases de figure très simple, de dimensions égales, de galbe identique, en un mot de forme pareille. Décorons ces deux vases de guirlandes, de méandres, de rinceaux; mais pour le premier (fig. 69) disposons ces or-
nements d’une façon liorizonlale , et pour l'autre (ilg. 70) |)laçons-Ies , au conli'aire, verticalement. ImmédialmiuMit l’impression ([ui, avant toute adjonction de décor, était um‘ pour ces deux vases, se modilie d une façon smisible. Cidiii (pie nous avons décoré liorizoïitalemeut semlibî être d(‘veuu plus ti*a|)ii; l'aiitri', au coût raiiaq dont I ornementatiou est v(‘iM icalmmui t disposée*, paraît légèrc'iiH'iit plus liant, plus ('“lancé, jiliis svclt(*.
Prenons un autre exeiiijde non moins simpb* et non
moins convaincant. Il s’agit de décorer d’une rose l'intérieur d'une assiette. Eli bien ! suivant que nous dessinerons cette rose plus ou moins grande, le diamètre de notre assiette semblera plus ou moins large. A mesure (jue la rose grossira, l’assiette paraîtra plus petite (iig. 71 et 72 ). Que conclure de cette douille constatation ? Elle jirouve que dans la décoration des vases comme, du reste, dans toute autre espèce de décoration, en vertu de ce principe de la vue distincte, qui fait que toutes les parties d’un ensemble étant destinées à s’olfrir dans le meme instant aux regards, s’y présentent sans confusion, rornementation que l’œil est obligé de lire en môme temps que la forme influe d’une façon sensible sur l’impression que produit celle-ci.
Dans le premier cas, l’impression de différence dans l’élévation apparente de nos deux vases provient de ce principe que « la prédominance accordée, dans la décoration, à certaines lignes, donne naissance à une illusio/i très caractéristique, et peut modilîe,r les proportions apparentes d’un objet ou d’une surface. » Et notre exemple démontre que (( la prédominance des lignes verticcdes a pour effet de faire paraître un objet ou une surface plus élevés, alors que la prédominance des lignes liorizontcdes fait paraître, au contraire, cette surface plus écrasée ou cet objet plus trapu. ))
Dans le second cas, la différence apparente de diamètre entre nos deux assiettes résulte de la dimension de nos roses conçues et dessinées à une échelle inégale, et démontre que « par la différence d’échelle on peut produire certaines illusions et modifier les dimensions apparentes d’une surface ou d’un objet. »
Nous n’aurons garde de développer ces deux propositions. Elles l’ont été longuement autre part b II en est de
Voir notre volume sur la Décoration^ prop. LVI et LVII
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même de ces conditions de j^epos qui doivent exister entre les parties décorées, ])onr laisser à chacune de celles-ci son importance entière et éviter toute confusion h De même encore pour la symétrie, qui, facilitant la vue distincte, en coupant, suivant rexpression de jMontesquieu, « l’ouvrage par la moitié », nous permet de saisir d'un coup d’œil l’ensemble d’une décoration.
Nous nous bornerons simplement à rappeler que dans rornementation des vases (( les règles prescrites par ht symétrie s’ imposent uniquement dans le sens de la largeur »,,
et que « la symétrie existe non seulement quand il y a parité,, mais encore quand les masses s’équilibrent, et même lorsque l'analogie est suU'i.sante “ ».
Poui‘ la cérami([ue, on peut encore aller pins loin (M reconnaîire que, dans cet act plus qu’en tout aiiire, il y a place pour l’inq)révu <‘t pour ce <pi’on pourrait app(d('r b‘S « grâces accidentelbcs ». La symélrie, loujoucs iiu jumi fi*oId(‘ par elb;-mêm(.‘, gagne à êlrc; vari(b; j)ar Y altei'nance. Ladécoralion d’un plat ou d'uu vas(î cousisU'-I-elIe (mi un (•(U’Iain uom!)i‘e d(i eactoucln's , il suHit ([U(‘ c('S carlouclies soient de même fonm* el de dimension égide. Les su-
Ibid., jHop. .\LII à XLIV
jets qu'ils encadrent doivent, au contraire, être variés. De cette façon la répétition des parties similaires est rendue ])lus agréable par la présence des parties dissemblables ; et le grand })rincipe du Beau dans la décoration — l’introduction de la Variété dans l’Unité — se trouve sauvegardé.
Parfois même la symétrie de la forme dispense de la symétrie du décor. M. Bracquemond l’a démontré dans ce très curieux et très ingénieux service qu’il composa jadis pour M. Rousseau. Un poisson, un crustacé, une poule, un dindon, un canard, jetés au hasard sur une assiette, forment la masse principale, ([ui se trouve balancée par d’autres figures plus petites, insectes ou fleurons. Et l’apparence symétrique de ce désordre voulu suffit à contenter le regard, et à établir dans la composition un équilibre qui satisfait à la fois l’esprit et les yeux.
La variété du décor peut encore être obtenue non seulement par l’alternance des formes, mais par celle des couleurs. Nulle part ces dernières ne jouent un rôle plus important que dans la céramique, et nulle part les lois qui régissent leur contraste simultané ne trouvent une application plus brillante. Le grand talent du peintre céramiste n’est pas, en elfet, de chercher des harmonies dans l’emploi des couleurs déteintes ou volontairement pâlies, mais, au contraire, de rester harmonieux en faisant usage de tons fiers et de nuances éclatantes.
^ Ainsi que le remarque fort bien Cbevreul dans son admirable livre, (( l’œil a un plaisir incontestable avoir des couleurs, abstraction faite de tout dessin «, et ce plaisir est sensiblement plus vif lorsque le coloris est chargé que lorsqu’il est d’une vérité absolue. Ce goût de l’œil pour l’exagération de la « cause excitante » est analogue au penchant qui nous porte vers les aliments et les boissons d’une saveur particulièrement prononcée. C’est ce qui explique comment « beaucoup de personnes qui éprouvent du plai-
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sir à voir les modifications de la lumière colorée, chargée, qu’un tableau leur présente, n’éprouveraient pas le même plaisir de la vue du modèle, parce que les modifications correspondantes à celles qui sont imitées en charge ne sont pas assez prononcées dans la nature pour être sensibles h ))
Ce qui est vrai pour la peinture l’est a fortiori pour la céramique, à ce point que les malfaçons, les imperfections, les défauts eux-mêmes, s’ils ollrent un charme pour les 3'eux, peuvent se transformer en qualités particulières; si bien qu’on dépense par la suite beaucoup de patience , d’ingéniosité, de temps et d’argent, à reproduire ce qui, dans le principe, était considéré comme un vice rédhibitoire. Tels sont les craquelés et les flambés, aujourd’hui si fort appréciés des amateurs.
Nous avons expliqué dans la première partie de ce volume que lorsque la glaçure et la pâte d’une pièce céramique ne sont pas dilatables et contractiles au même degré, la couverte se fendille et se couvre de tressaillures. Ce sont ces tressaillures qui produisent le craquelé et qui, de simple accident de cuisson, ont été promues au grade de qualité séduisante, si bien qu’on s’est appliqué à varier la maille de ces craquelures, à en produire à volonté de grandes, de moyennes, de fines, et que les plus petites ont même reçu un nom spécial, celui de truité, à cause de la vague ressemblance qu’elles offrent avec les écailles de la truile.
Pour les flambés ou jlammés, il en a été de même. Si la haute tern[)érature qui est nécessaire pour transformer l’oxyde de cuivre en ce rouge profond (pie l’on nomme rouge-haricot ou foie de mulet, est brusqiiement inlerrompue par un courant d’air, l’oxyde se décolore par places. 11 présente d(ïs coulées (pii, passant du rouge au violet et du violet au bleu tuiapioise, diapreut les surfaces du vas('. Eh bien! cet insuccès s’(îst transformé, lui aussi, en décor
1. Chevreul, De taloidu contraste simullané des couleurs, 17'ii ct31i.
recherché. La mode s’est mise de la partie. Des céramistes d’une rare valeur ont dépensé en un nombre incalculable d’essais, des prodiges d’observation et de savoir, pour obtenir scientifiquement ce défaut curieux qui, dans le principe, eût fait rejeter la pièce.
On voit, après cela, de quelle importance est la décoration en céramique et combien son rôle est considérable. On voit aussi combien l’ornementation des vases est chose délicate et compliquée. Comme dans les autres Arts de l’ameuhlement elle est soumise à des lois fondamentales; elle obéit à des règles précises dictées par le bon sens, consacrées par l’expérience , approuvées par le goût. Mais l’application de ces lois et de ces règles peut varier à l’infini, car plus qu’aucune autre, ne craignons pas de le redire, la céramique demeure, par suite de sa fragilité, assujettie aux variations de la mode et aux caprices de la fantaisie.
Après nous être longuement étendu sur les règles qui gouvernent la conception des vases et des autres pièces de pure décoration, il nous faut dire quelques mots des objets d'un usage courant, de ces mille et un ustensiles qui couvrent nos tables, meublent nos toilettes, parent nos buffets et constituent ce qu'on appelle d’une façon générale « la céramique de service ».
Rien, au point de vue de l'enseignement de l'art, n'est plus important que la correction de la forme et la pureté de la décoration de ce genre de poteries, non seulement parce qu’il est foncièrement pénible d'avoir tous les jours et à toute heure entre les mains et sous les yeux, des objets mal conçus, disgracieux ou dont l'exécution est défectueuse, mais encore parce que ces objets jouent dans notre existence sociale un rôle essentiellement initiateur. La céramique, en effet, pénètre partout. Il n'est intérieur si pauvre, foyer si dénué de confort, où elle ne trouve sa place. Dès lors c'est à elle qu'il appartient de commencer à former l'œil et le goût du grand, du très grand public, car la contemplation journalière d une assiette bien décorée, d une soupière élégante, fait naître le besoin d’avoir sur la même table un verre gracieux, une fourchette et un couteau bien {iroporiionnés. Puis, une fois que la nécessité de cette liarmonie est implantée dans l esprit, le reste suit sans ]>eine. On exigera que la table portant le couvert soit bien équilibrée, que la chaise soit commode et d'un bon dessin, que le ])uffet présente des proportions heureuses. Ce sont ces infiniment petits qui forment le sens artistique d'un peuple; et quand on songe que la siqiériorité d’une nation
dans le domaine des Beaux-Arts dépend le plus souvent d'un certain sentiment des proportions, d’une acuité particulière de jugement, on reconnaît bien vite de quelle conséquence sont ces mille détails insignifiants en apparence.
Mais si rien n’est plus inqiortant que de donner à la céramique d’usage cette correction de formes, rien, par contre, n’est plus diflicile. Autant l’artiste reste indépendant et libre, quand il s’agit de créer des œuvres de pure décoration, autant il se trouve lié par des besoins spéciaux, enchaîné par l’habitude et les traditions, asservi par les convenances, dès qu’il s’attaque à des ustensiles de service journalier. Ici les formes ne sont plus, ne peuvent plus être le produit d’une ingéniosité féconde, simplement guidée par des règles générales ou de calculs heureux, secondés par une aimable fantaisie. L’adaptation de chacune d’elles est le plus souvent la résultante d’une longue suite d’expériences réalisées par un certain nombre de générations successives, et l’on pourrait citer tel gall)e qui n’a été adopté d’une façon définitive, qu’après un demi-siècle d’essais et de tâtonnements.
Pour ne citer que quelques exemples, constatons qu’il a fallu près de cinquante ans pour qu’on se convainquît que le café, demandant à être pris brûlant, devait être servi dans une tasse haute et relativement étroite, et pour reconnaître que le thé développe davantage son arôme dans une tasse évasée. Voilà donc un double principe aujourd’hui universellement admis et qui régit les proportions et le galbe de deux vases d’un usage général. Si de la tasse à thé et de la tasse à café nous passons à la cafetière et à la théière, nous trouverons des différences identiques. La première reçoit la boisson passée, c’est-à-dire faite, prête à être servie; la seconde, au contraire, la laisse infuser. Par conséquent, ces deux récipients doivent forcément revêtir une forme essentiellement différente et combinée chacune d’après le genre d’utilité auquel il lui faut se plier.
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Bien mieux, un détail de confort, en apj'yarence étranger, en tout cas très lointain, décide de la forme d'un vase. Tant que les appartements ont été mal clos et mal cliautfés, on a été obligé de servir la soupe dans des écuelles profondes, de peur qu’elle ne se refroidît trop vite. Dès que l’on a pu prendre ses repas dans des pièces garanties du froid, on a remplacé l’écuelle par l'assiette creuse, qui, au contraire, facilite le refroidissement du potage.
Ce que nous disons des vases destinés à servir ou à boire le thé ou le café, des écuelles et des assiettes à potage, s’applique avec autant de raison à tous les autres ustensiles d’usage courant. Les brocs à boire ne peuvent être semblables dans les provinces à cidre et dans les régions à vin, et quant aux pots à l’eau et aux cuvettes, leurs formes et leurs dimensions sont réglées par des habitudes de propreté, variables d’une génération à l’autre, de pays à pays, et dont il est impossible au céramiste de ne pas tenir compte.
Enfin, dans leur course à travers les siècles, chacun de ces ustensiles s’est accommodé non seulement à la satisfaction de besoins précis, mais encore s’est plié aux goûts particuliers, s’est conformé aux traditions, au sentiment, au caractère de ceux qu’il prétendait servir. De là ces formes particulières qu’on rencontre couramment dans certaines provinces et qu’on ne retrouve nulle part ailleurs. C’est cette localisation extrêmement curieuse de divers types que Brongniart constate dans son Traité des arts céramiques : « Ainsi, en prenant pour exemples non les formes recherchées et exceptionnelles, mais les formes populaires, on remarquera c{ue les tasses à thé, les tasses à café au lait que nous nommons génieuæ, les soupières, les pots à l’eau, les cruches, etc., sont, même actuellement dans ce siècle de transition et de versatilité, généralement différents en Angleterre, en Allemagne, en Italie, en Espagne, en France, et que, malgré notre manie d’imitation des Anglais,
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malgré l’empire si puissant que la mode exerce sur nous, malgré notre légèreté, et enfin, il faut le dire, malgré notre défaut de caractère en ce genre, ces imitations ne s’étendent pas aux formes populaires, qui y résistent par un repoussement irréfléchi et même trop souvent nuisible aux réelles améliorations. «
On voit tout de suite avec quelles difficultés d’un genre tout spécial un dessinateur se trouve aux prises, quand il s'agit de modifier, même pour l’améliorer, le galbe d’un de ces vases d’usage journalier ; et c’est ce qui explique aussi comment nombre de tentatives excessivement ingénieuses ont avorté, comment tant de soupières, de tasses, de compotiers, de brocs qui semblaient, au premier abord, intéressants par leur forme innovée, surprenante, inattendue, ont si promptement disparu de la circulation, balayés par un brusque retour de modèles anciens, consacrés par un ou plusieurs siècles d’usage.
Est-ce à dire qu’on ne puisse en ce genre rien créer de nouveau? Ce serait aller trop loin. Ce serait méconnaître à la fois les progrès de l’esprit humain, l’haliileté et l'ingéniosité de nos artistes, en même temps que les transformalions incessantes qui se produisent dans nos besoins. Ceuxcd, en effet, se modifient d'une façon constante, et la grande liabileté de l’artiste est d’être à l’aflut de ces modifications, de les pressentir en quelque sorte, d’en saisir l’esprit et la |)ortée, pour trouver à cliacuue d'elles, au moment où elle se ])roduit, la formule qui doit la satisfaire.
On est convenu d’enseiguer dans nos écoles d'art industriel et dans les livres, que l'élrnh; et l’imilalioii de la Nature couslituent le gi‘and réservoir où l'i'sprit puise ses inspiralious nouvidles. D’une façon générale, riim n (‘sl plus jiisl(‘. f^a Nalure, élermdhuiKMil jmiue, est iidiiiiimml vai'iéi;, et s(“s exinuples sont la meilhmri' h'çou ((ii’oii puiss(‘ soidiaiter. Mais ipiand, dans hvs arts d(i raim'uhlemeiil , ou
recommande de s'inspirer de la Nature, il faut l’entendre comme du travail des al)eilles dont parle Montaigne, « cpii pillottent les Heurs » et en font ensuite un miel « qui n’est nitliyn, ni marjolaine, mais qui est tout leur » ; c’està-dire qu’il faut se garder non seulement de toute copie servile, mais de toute imitation rigoureuse. « Si l’art n’était autre chose qu’une simple copie de la Nature, a écrit M. Charles Blanc, il serait le plus souvent une tentative inutile, un pléonasme. « C’est surtout dans l’art décoratif que cette vérité apparaît, et j’ajouterai : c’est surtout quand il s’agit d’établir une chose aussi compliquée que la forme et la décoration d’un vase d’usage courant. Assurément si la Nature avait pris soin de créer des soupières, des aiguières, des flacons et des tasses, nous n’aurions vraisemblablement rien de mieux à faire que de nous en tenir aux modèles qu’elle se serait chargée elle-même de placer sous nos yeux. Mais la Nature n’a jamais eu cette prévenance, et quand nous voulons lui emprunter de force ce qu’elle s’est bien gardée de nous livrer, nous en sommes réduits à chercher parmi ses productions une plante, une feuille, un coquillage qui se rapprochent plus ou moins exactement de la forme commandée par l’emploi, adoptée par l’usage, et de les plier à des exigences que la Nature n’avait eu garde de prévoir.
Ces compromis, pour ne pas devenir choquants, demandent à être conçus et exécutés avec une adresse singulière. Au siècle dernier, à Bruxelles, des céramistes ingénieux transformèrent les choux en soupière, les ]:>oules et les canards en plats à ragoût, et l’amusante silhouette de ces faïences fortement colorées égaya les tables de nos ancêtres (voir lîg. 76). De nos jours on a fait des raviers ayant l’apparence de feuilles, des tirelires en forme de poires ou de pommes, etc. Mais qui ne sent combien le champ de ces adaptations est limité ?
Ce n’est point tout, en effet, que la forme d’une fleur,
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d'une plante, offre quelques analogies avec le galbe d’une tasse ou d’un sucrier ; il faut encore qu’il n’y ait pas incompatibilité entre la nature de cette plante, de cette fleur, et l’usage de ce vase; et l’on doit bien reconnaître que c’est commettre une absurdité, que d’enfermer du sucre cassé dans la corolle d’un cactus ou d’une anémone, ou de faire juillir le goulot d’une cafetière du corps d’un artichaut.
Fig. 76. — Plat couvert en forme de canard. (Faïence de Bruxelles.)
Ces déguisements, qu’on croit ingénieux, ne servent qu’à mieux faire sentir la jtanvrelé de notre imagination, et notre' absence de pouvoir créateur est mise en évidence par l’oubli même de la logiepie. Au lieu d’asseoir d'alxtrd en un dessin précis et bien éepiilibré la forme' ralionuclle, ceemmaueléeî |)ar l’iisage', ele; la [tarer ensuite' aussi élégammeiil ([ii’il netus e*st petssiitle', netus accetmiueuleuis, au cetulraire, celte forme à la ressemblance d’un etbjeR epii, h' plus ordiuairement, n’a aucun ra[)[)orl, aucun [tetint ele' cetnlact soil
avec la nature, soit avec la destination de notre vase. Si Lien que son galbe, au lieu de découler d’obligations impérieuses , prend naissance dans un rapprochement souvent inattendu, dans une analogie contestable, dans une ressemblance vague et mal contrôlée.
Gardons-nous donc de méconnaître le rôle inspirateur de la Nature ; essayons de nous assimiler ses fécondes
Fig. 77. — Cafetière en forme d’artichaut.
leçons, mais évitons de devenir copistes inintelligents. Décomposons les modèles qui s’offrent à nos yeux ; tirons-en l’esprit; extrayons-en la substance; sti/lisons-les, pour em- ])loyer un mot plus moderne; plions-les à nos besoins, mais gardons-nous de vouloir adapter nos besoins à leurs formes. Et pour que notre œuvre reste originale, tâchons qu’elle soit la traduction, non pas d’un calque trop strictement tracé, mais d’une impression ressentie.
En outre, n’oublions jamais que chaque forme, surtout quand elle est imposée par l’usage, a sa raison d’être en
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elle-même et ne demande pas à être expliquée. Ne tombons [)as dans cette erreur qui fut si fatale aux artistes éminents auxquels nous devons ce qu’on est convenu d'appeler le style Louis XVI et le st}de Empire. Ne croyons pas que, pour paraître élégants, les pieds d'une table doivent être déguisés en torches ou en carquois, les lits en bateaux, les bras de fauteuil en col de cygne, et qu’une pendule, })Our nous dire l’heure, a besoin d’être transformée en sujet.
Le devoir essentiel d'un sucrier, d’un saladier, d’une soupière, c’est d’être, avant tout, une soupière, un sucriei' ou un saladier. C’est pourquoi, dans la céramique d’usage, la première de toutes les conditions à observer, c’est la rommodité. Sans elle il n'est pas d’agrément, alors même <{u'on essayerait de faire oublier rincommodité ou le défaut de convenance par une exagération de parure.
plois auxquels elle se prête 3
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