
L’ART VIVANT

Jean VAN DONGEN

C’est entre Marly-le-Roi et Saint-Germain, dans un coin
où l'on pourrait se croire à cent lieues de Paris, que se dressent
les ateliers de Jean Van Dongen, sculpteur et céramiste.
Ancien collaborateurde Durrio (auquel nous consacreronssous
peu une étude particulière), ayant débuté en 1904 à Alfort
ville, Jean Van Dongen ne tarda pas à vouloir exercer son
art pour ainsi dire en plein air. Cet art recèle trop de santé,
trop de joie, trop d’expansion pour pouvoir être élaboré
dans le resserrement progressif des proches banlieues. Nous
nous abstenonsici — et le désordrevoulu dans lequel nous pré
sentons les céramistes le prouve bien — de faire des classi
fications, de distribuer des palmes et des médailles, mais s’il
fallait attribuer à l'œuvre d’un céramiste le prix de bonne
humeur, c’est sans doute à celle de Jean Van Dongen que
nous le décernerions.

N’entendez pas par là que les pièces de Jean Van Dongen
sont traitées dans le mode comique ou que l’artiste lui-même
présente un naturel particulièrement joyeux. Nous ne le
croyons pas morose, mais c’est un homme sérieux qui fait
des choses sérieuses, où la bonne humeur est interne, ainsi
que la santé. En un mot, rien d’un art de décadence. Jean
Van Dongen est même le premier céramiste qui nous ait
exprimé des craintes sur l’avenir de l’art qu’il aime entre tous.
Il s’inquiète de voir employer tant d’or par plusieurs de ses
confrères, estimant que la matièrecéramique est trop belle
pour avoir besoin d’une parure de clinquant ; il déplore aussi
que la céramique « soit devenue le refuge des ersatz du cubis
me ». Nous citons son opinion sans la discuter, pour bien
montrer les tendances de cet artiste qui, dans sa partie,oppose
les méthodes des primitifs à celles des « décadents » et suit
jalousement les premières, avec toute sa sincérité, tout son
tempérament, toute son âme.

Il y a d’ailleurs deux artistes dans Jean Van Dongen :

un sculpteur, un céramiste. Nous traiterons plus tard de la
sculpturecéramiqueet nous le retrouveronsalors. Disons déjà
qu’il possède sur laplupartde ses confrères traduits en matière
cuite, l’énorme supériorité de savoir ce que c’est que le feu, ses
effets, le retrait et les déformations terribles qu’il apporte
à l’œuvre modelée. Il sait concevoir son œuvre en tenant
compte du four, le plus grand nombre des autres doivent
accepter que les leurs les y soient mutilées.

Pour aujourd’hui, nous ne nous occuperons que du céra
miste. Il est d’ailleurs puissant et savant, bien qu’il se défende
d’être un homme de science. Comme nous l’interrogions sur
ses recherches, sur ses secrets, il nous répondit un jour :

— En céramique, il n’y a plus de secrets, il n’y a que des
tours de main. Des progrès que nous pouvons faire sont lents
et pénibles, car on ne saurait être à la fois un chimiste véri
table et un artiste. Faire des essais sur des tessons et obtenir
des résultats intéressants, cela nous arrive à tous lorsquenous
nous en donnons la peine. Mais la difficulté commence
quand il faut appliquer cet essai à la pièce véritable, diffi
culté telle que le plus souvent il faut renoncer à la surmonter.

Techniquement, malgré son extrême modestie, Jean
Van Dongen est un des céramistes les plus avertis que

nous ayons. Il a touvé et décoré la faïence, le grès, la porce
laine et les terres réfractaires, en cuisant au bois dans un
four du système D’Hospied qui lui permet d’obtenir et de
maintenir toutes les températures nécessaires. C’est aux
terres réfractaires que vont ses préférences. Il a été conduit
à les employer et à s'y attacher par son art de sculpteur-céra
miste. Des terres réfractaires n’ont pour ainsi dire pas de
retrait et, bien cuites, elles offrent l’apparence de la pierre.
Bien souvent, dans ses œuvres, des personnespourtant rensei
gnées ont même cru reconnaître une taille directe de la pierre.
En poterie, les terres réfractaires se prêtent aussi à un
tournage ou à un moulage facile et donnent aux émaux
majoliques un accent très particulier.

Des recherches techniques de Jean Van Dongen ont donc
porté essentiellement, sur l’amélioration, la combinaison
des terres réfractaires et l’adaptation des émaux aux
matières retenues.

Esthétiquement, il chercheà faire des choses simples,vigou
reuses, amples. Il prétend qu’il ne fait rien de « bien nouveau»
encore que toutes ses pièces accusent la plus forte personna
lité. Grand admirateur des Persans et des Égyptiens
(il en possède quelques pièces d’une beauté exceptionnelle),
il s’est mis résolument à leur école, mais avec toute l’in
dépendance, toute la richesse débordante qui lui viennent
de race.

C’est ainsi que nous connaissons de lui de grands vases
en terre réfractaire blanche portant un léger décor de lignes
brisées d'un noir métallique, des vases et pots où il a employé
un fond rouge-brun qui n'appartient qu’à lui, un plat jaune
au large dessin étoilé noir métallique, un plat ondé chargé
d’un fin poisson, dont l’inspiration, si l’on le veut, peut se
retrouver du côté de l’Egypte sinon de la Perse. Mais d’où
viennent ces grands vases recouverts d’un seul émail bleu roi,
nous dirons même bleu Marly, tant il est nouveau ? D’où
viennent ces objets qui ne sont pas tout à fait de la sculp
ture mais qui échappent à la céramique de décor plan :
les coupes-tortues, les serpents lovés ? D’où viennent ces
vases au décor en relief, caravelles ou galères, que Jean Van
Dongen modèle avec amour et revêt d’émaux qui rappellent
des couleurs profuses sur les côtes néerlandaises ?

Physionomie singulièrement attirante, celle de cet origi
naire des plaines nordiques adapté aux mœurs et à l’esprit
de notre pays, formé dans son art à l’école des vieilles civili
sations méditerranéennes.

D’abondance et la variété de son œuvre s’expliquent par
les réactions de tous ces facteurs, unis par une forte volonté,
retenus par une personnalité souple et généreuse.

Malgré vingt-quatre ans d’efforts, Jean Van Dongen ne se
déclare d’ailleurs pas satisfait de son œuvre. Il rêve d’autre
chose. Il voudrait mieux. Nous ne doutons pas qu’il ne nous
donne encore, tant dans le domaine de la poterie que dans
celui de la sculpture, des pièces inattendues, des choses
surprenantes.Mais nous tenons à lui faire ici tous nos éloges

pour ce qu’il a fait jusqu’àprésent, avec une conscience et une
indépendance pleines de mérite.

Jean Van Dongen s’est peu montré dans les expositions,
jusqu’à présent, et nous espérons qu'il changera d’avis sur
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leur utilité. Nous ne connaissons guère que celle qu’il fit avec
son frère, le peintre, chez Bernheim, avant la guerre, la vitrine
qu’il envoya aux Indépendants, il y a trois ans et l’Exposi
tion de la «Crémaillère» en mai 1926. Son oeuvre,avant guerre,
a été étudiée dans unarticle intéressant d’Alexandre Cohen,
au Telegraaf, et dans quelques articles de Van der Pyl puis
de la revue Art et Maison.

Ses œuvres sont en vente à la Crémaillère, chez Berbe-
rian, à la galerie Schotte (rue Saint-Georges),où il s’occupe en
plus de la décoration générale — et nous aurons l’occasion
d’en reparler. Elles se sont beaucoup répandues en Amérique.

Nous quittons à regret cet artiste original et fort, nous
réservant de revenir sur certains points que nous avons dû
traiter un peu brièvement, lorsque nous serons venu à cette
partie de nos études : la sculpture céramique.

Charles CATTEAU
Le hasard rapproche ici Charles Catteau de Jean Van

Dongen avec qui il a quelques traits communs en son art, et
beaucoup plus de points de totale opposition. Rien n’est
plus loin de l’art de Jean Van Dongen que la vitrine exposée
par Charles Catteau au Salon des Décorateurs l’été dernier.
Et pourtant, les deux arts sont également valables, égale
ment originaux, également solides ; il y a place, au monde,
pour les esthétiques les plus contraires, le tout est qu’elles
soient servies par des capacités équivalentes.

Charles Catteau possède une particularité remarquable :il sort de l’Ecolede Sèvres, et pourtant, il a du talent! Il a pu
vaincre et dominer tout ce qu’on apprendde faux et de ridicule
dans cette maison et se retrouver complètement quand,
en 1904, il partit pour l’Allemagne où il fut attaché deux
ans à la Manufacture royale de Nymphenburg (Munich).
Depuis, il entra aux usines Kéramis, à La Louvière (Belgi
que) auxquelles, et avec raison, il est demeuré fidèle.

L’art de Charles Catteau nous paraît présenter un double
aspect. D’une part, il exécute des grès au décor en relief,
décor presque toujours emprunté à la flore ou à la faune,d’une
autre part on a de lui des faïences fines blanches de grand
feu, blanches ou décorées d’émauxmats, d’un accent moderne
tout particulier.

Les grès de Charles Catteau sont peut-être plus personnels
que ses faïences, au sens purement invidualiste du mot.
Certes, il n’yutilisequedes décorsd’un style vraiment moderne,
mais la conception des formes et du décor, leur juxtaposi
tion, leur réaction ne relèvent que de la sensibilité propre de
l’artiste. Qu’il fût né il y a mille ans ou aux antipodes, Charles
Catteau aurait-il traité ses grès bien différemment, on ne
saurait le croire. Ils sont à lui comme ses yeux, ses mains,
sa conscience. Le céramiste Marius Renard, dans un article
de la revue belge Savoir et beauté, écrivait de ces grès qu’ils
donnent une impression d’habileté, tant ils sont parfaits.
Nous croyons que la plume du critique a dû lui échapper, car
l’uti des grands mérites de Charles Catteau est de maîtriser
cette habileté, cette perfection qui sont les siennes. La préci
sion géométrique, la pureté des émaux de Sèvres, qui font
des produits de notre Manufacture nationale des choses
anti-artistiques au premier chef, Charles Catteau les évite
et confère à ses œuvres l’accent qui manque à tout ce qui
veut être trop parfait. Il crée « humain » et c’est un vrai
mérite.

Par ailleurs, dans ses faïences, il prouve qu'il n’ignore rien
du temps où il vit. Charles Catteau est un des céramistes
touchés par la « sensibilité industrielle » qui s’est révélée dans
les arts décoratifs modernes et qui leur fournit une partie
de leur raison d'être. A ses grès, objets de vitrine et de collec
tion, il oppose des faïences fines destinées à accompagner
notre vie courante, à recevoir des fleurs, des fruits, du tabac,
à porter notre éclairage. Les unes sont blanches, unies, sans
aucun décor, les autres reçoivent un décor d’émaux mats gai
et fin, assez marqué pour attirer l’attention, assez discret
pour ne pas la capter. Dans sa forme géométrique ce décor

a quelque chose qui sent un peu l’anecdote et, mat, il
s’efface pourtant, se remet à la place qu’il doit occuper dans
un ensemble sobre et net.

Mais qu’il s’agisse de grès ou de faïences, Charles Catteau
se révèle comme un technicien remarquable, comme un ar
tiste de conscience, qui ne transige ni avec les matières ni
avec la cuisson. Il dénomme avec intention ses faïences :
faïences de grand feu, spécifiant par là qu’elles ont supporté
la plus haute température qui convienne aux faïences fines.
Point de facilité dans son art, servi d’ailleurs par les remar
quables installations des usines Kéramis, à la Louvière.
Aussi, nous rappellerons que Charles Catteau, qui a exposé
avec succès aux Décorateurs et au Salon d’Automne, s’est
vu décerner un Grand Prix pour ses grès à l’Exposition des
Arts Décoratifs de 1925. On trouve de ses œuvres aux
musées de Sèvres, Dresde, Bruxelles et chez beaucoup de
collectionneurs.

Elles sont exclusivement vendues par le dépôt « Kéramis »
de Paris.

EWALD-COCHET
La céramique attire aujourd’hui beaucoup de curiosités,

beaucoup d’efforts. Des peintres y viennent, soucieux de
trouver une matière moins décevante que la toile ou le bois,
et des couleurs sans doute plus capricieuses, mais éternelles
aussi. Ainsi Ewald et Cochet, qui travaillent en commun
depuis la guerre, et avec assefc de bonheur pour qu’on en
cite leur exemple, avec assez de conscience pour qu’on fasse
fond sur leur avenir.

Capricieux, ils le sont, et leur art s’en ressent. Ce n’est pas
un défaut, et Cochet, comme Ewald, tirent de leur fantaisie
des ressources d’art bien curieuses, bien personnelles.
Ils n’exécutent que des pièces uniques au décor spontané,
né de la forme et de l’inspiration du moment.

G. Cochet se révèle comme étantplus peintre quecéramiste.
Il jette sur la terre crue quelques lignes, quelques taches de
couleurs (trois tons au plus),généralementun noir, un brun, un
bleu ou un jaune, et compose ainsi des formes féminines ou
s’attache à saisir la grâce fuyante des biches et des oiseaux.

A. Ewald serait plus céramiste. Il s’intéresse davantage
aux richesses, aux possibilités de la matière, au relief, au
brillant de l’émail. Son décor affecte plutôt des formes
géométriques, reproduit des écailles. Il oppose des couleurs
éclatantes à un noir chaud et profond et recherche aussi
la différence des .matières. Ainsi, au dernier Salon des Indé
pendants, nous avons remarqué un vase d’Ewald où des

personnages en noir brillant s’enlèvent sur un noir mat et
métallique.

LenomEwald-Cochet est indivisible.Toutefois,nous devons
dire que les pièces que nous reproduisons ci-contre sont de
A. Ewald.

Les œuvres de ces deux jeunes artistes sont en vente à
la « Crémaillère », à l’Essor Décoratif Moderne et chez Dim.

Paul BONIFAS
Né à Genève et d’origine genevoise, installé en France à

Ferney-Voltaire, sur la frontière suisse, Paul Bonifas appar
tient cependant, à notre sens, au groupe actuel des céramistes
français ou, tout au moins, il s’y rattache par tant de traits
que, son talent aidant, il nous plaît de l’y incorporer.

Paul Bonifas est un potier de grand mérite, mais c’est
aussi un remueur d’idées, un homme qui ne se paie pas de
mots, qui ne s’agenouille pas devant les superstitions de ses
prédécesseurs. On lui doit un remarquable essai de libération
de la céramique moderne et il convient de souligner la place
importante qu’il tient dans la corporation tant en raison de
ses œuvres que de ses théories.

Suivons-le un peu dans sa vie et ses travaux, avant de
porter un jugement quelconque sur les résultats qu’il nous
est donné d’en connaître.
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Paul Bonifas est un ancien élève de l’Ecole des Beaux-Arts
de Genève, où il passa trois ans de 1910 à 1913 tout en faisant
son apprentissage de graveur-bijoutier chez son père, établi
à Genève. Il prend de l’intérêt pour l’émail sur métal et ses
recherches le conduisent à faire un stage à l’Ecole Suisse de
céramique (près de Lausanne), que dirigeait alors Maurice
Savreux, lui-même ancien élève de l’Ecole française de
Sèvres.

Au début de 1914, il s’installe dans une masure, près de
Genève (il a 21 ans) en un.pays où la céramique est à peu
près inconnue, sauf en ce qui concerne le métier de la poterie
vernissée. Il y construit deux fours, pour la haute température
et pour la basse, commence à travailler, et tout à coup c’est
la guerre, une dure période de cinq ans pendant laquelle le
jeune artiste, sans débouchés et privé de matières premières,
va se livrer à des études fécondes mais combien pénibles.
Il s'en ouvrit, sur notre demande, dans les termes suivants :

— J’avais choisi le grès de grand feu dont la température
de cuisson, voisine de celle de la consolidation de toutes les
roches plutoniennes, permet les études les plus riches en cons
tations précieuses (et y oblige souvent). Les conditions défec
tueuses dans lesquelles je travaillais changeaient à tout
instant les données de la fabrication et me permettaient de
trouver des matières intéressantes : couvertes mates et semi-
mates, effets de la réduction ou de l'oxydation, cristallisa
tions,etc... Il reste de cette période quelques pièces présentant
.surtout un intérêt de matière (Musée de Zurich et de Genève,
collections particulières à Stockholm et à Paris, etc...)

Notons que, durant cettepériode, Paul Bonifas avait encore
fait porter ses recherches sur d’autres matières, par exemple
sur la porcelaine et sur certaines faïences. Il était en droit, la
paix venue, d’espérer en tirer les fruits, quand un incendie,
en décembre 1919, détruisit son atelier, ses travaux techni
ques, modèles, dessins, etc...

Ce désastre arracha Paul Bonifas à ses préoccupations
personnelles. Il devient chef de fabrication du blanc dans une
fabrique de porcelaine (l’excellente maison Achille Bloch
et fils), et le restede juillet 1920 à mars 1921. Ace moment, il
passe secrétaire de A. Ozenfant et de Ch. E. Jeanneret,plus
connu sous son nom d’architecte, de constructeur au sens le
plus ibsénien du mot : Le Corbusier. C’est pour la confection
de la revue L’Esprit nouveau que ces messieurs se sont adjoint
Paul Bonifas, et auprès d’eux, le jeune céramiste pénètre
dans des domaines qu’il avait jusqu’alors à peu près ignorés :
l’esthétique, les affaires, le rôle éventuel de l’artiste dans une
société mouvante. Quatorze mois passés dans ce laboratoire
d’idées, éclairèrent Paul Bonifas sur sa vraie vocation de po
tier, sur la direction générale à donner à son activité et, en
1922, il reprend à Ferney-Voltaire une petite fabrique de
poterie vernissée spécialisée — ce sont ses propres expressions
« dans ce genre d’objets qui alimentent les bazars de villes
d’eaux et le goût des oisifs pour ce qui n’est qu’une parodie,une
exploitation de l’art régional ».

Il se fit donc industrielpour acquérir les moyens techniques
et l’installation nécessaires à la réalisation d’un programme
qu’il résume dans une pétition de principe : « L’objet d’art
décoratif qui n’a d’autre valeur que d’être un objet d’art,
apparaissant, dans la société contemporaine, perdre petit
à petit toute raison d’être, il faut introduire l’art là où il
sera possible de le voir encore un peu sans perdre son temps :
d’où l’obligation de faire d’abord des objets utiles, durables,
traditionnels, puis de conférer à ces objets, par des qualités
supplémentaires, une valeur d’art ; d’où l’obligation de
fabriquer aussi bien que l’usine outillée et expérimentée, de
faire intervenir la sensibilité et l’émotion, l’idée et la pensée
en plein dans la technique moderne, dans l’outillage, de
faire enfin de la machine un outil plus sûr que la main. »

On voit donc que Paul Bonifas, parti de recherches artis
tiques pures, est arrivé à cette conception moderne de

son art où doits’exprimer ce que nous avons appeléà plusieurs
reprises la sensibilité industrielle. Il a pris parti, avec netteté,
dans une des querelles qui divisent aujourd’hui le mondé
des céramistes, et nous lui donnons acte qu’il accompagnefièrement quelques-unes des pièces qu’il préfère de cettedésignation précise : travail mécanique.

Le programme difficile de Paul Bonifas exigeait un effort
financier considérable,puisquesa réalisation tenait au perfec
tionnement constant de l’outillage et de la matière, aussi
ne dédaigna-t-il nullement de donner d’abord tous ses soins
à la bonne marche de son usine. Rapidement, ildut lui faire
produire de 30 à 40 tonnes par année, de poteries vernissées
vendues dans les grands magasins, les bazars, et spécialement
les maisons de « souvenirs

» des villes d'eaux. Dans cette
production, Paul Bonifas reconnaît avec bonhomie qu’il y adu bon, du mauvais et du pire. Il réclame à bon droit qu’on
ne classe pas dans le pire des essais de poteries populaires
sur lesquelles il s'efforce de retenir l’intérêt de son personnel.
Nous y reviendrons tout à l’heure.

Dans l’ordre des matières de choix, Paul Bonifas a repris
dans ces trois dernières années le travail des grès, et cela sansesprit de système, sans programme rigide, sans idée précon
çue. Les deux belles pièces acquises par le musée de Genève
sont de cette veine. Elles accusent un bien remarquable
talent.

Mais le vrai programme, le programme moderne de Paul
Bonifas se rattache à ces deux mots qu’il associe : sensibilité
et travail mécanique. En septembre 1927 à Genève, en octo
bre 1927 au Salon d’Automne, Paul Bonifas a montré des
terres lustrées noires qui se rattachent étroitement à son pro
gramme volontaire. D'une apparence précise et somptueuse,
cette matière permet les formes les plus simples et les plus
riches. Elle lui a permis de commencer cette fabrication à la
machine (exclusivement) qui élimine la plus large partie
du hasard, qui permet l’étude lente et souvent reprise du
modèle-type, et qui, selon une expression dont nous lui
laissons la responsabilité, « écarte une fois pour toutes la
notion absurde de l’inspiration, mais qui ne fait pas fi de
l’état de grâce ».

Ces terres lustrées noires ont été fort remarquées au der
nier Salon d’Automne. Des techniciens, les tenants de la
pièce unique, les ont vilipendées. D’autres, qui voient l’ave
nir de la céramique ailleurs que dans les vitrines, ont affirmé
que Paul Bonifas avait apporté la révélation la plus consi
dérable au Salon. Nous n'avons aucune raison de cacher que
nous les tenons pour des choses importantes et très belles.
On les trouve à Paris, aux Galeries Lafayette, à Nancy chez
Majorelle, à Strasbourg chez Weber, à Biarritz chez Bégué,
à Lyon chez Honegger.

Les méthodes de travail employées par Paul Bonifas
diffèrent considérablement selon ce qu’il veut faire. Un
croquis lui suffit pour commencer l’exécution d’un grès qu’il
travaille « sur la bête ». S'il s’agit d’une fabrication mécani
que, il passe par plusieurs études, en plâtre ou en terre,
avant d’arriver à une épreuve qu’il peut confier au modeleur,
et cette épure contient déjà tous les détails de l’outillage
c mplet. S'il s’agit de poteries populaires...

Mais nous devons ouvrir alors une parenthèse. Paul
Bonifas a sur la poterie populaire des idées justes et précises,
et son érudition, sa technique approfondie lui ont permis de
les traduire en une savoureuse conférence qui fut publiée
dans les numéros de février-mars et avril-mai 1927 du bulle
tin mensuel de L’Œuvre, association suisse romande
de l’art et de l’industrie. Nous voudrions bien résumer ici
l’essentiel de cette conférence, mais la place nous fait défaut
et nous le regrettons vivement. Il y sous-estime ses efforts et,
montrant le dessin d’une de ses pièces, il écrit : « Ce pot-là,
qui a la prétention de contenir le lait chaud du déjeuner sort
des ateliers de votre serviteur. C'est bien, d’apparence, de la
poterie populaire, mais, hélas ! combien artificielle ! ».



L'ART VIVANT



L’ART VIVANT

ie

CHARGES CATTEAD. COUPE.


