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LES ~IOTS ET LES COULEURS EN ~IOU\'E~lENT

i\13dalina Aldi is a do('/oral slIIdcllf ;1/ DCPOrtf1U!1I1 ofFrellcll Sil/dies. RiCl! VI/i1'C'rsity.

An::alysc du tnbleau Lesfcl/êtres simultallées slIr la l'ille de Robert Delaun:J)' cl

du poë:me [cs/cI/êtres de Guillaume Apollin3ire.

Je suis a Pelcrsbourg dans mon lit. a Paris mes yeux
voient le soleil.

Robert Delaunay (Francastel J 15)

Introduction
Robert Delaunay étail sans aucun doute un des pionniers de l'an abslrait.

Beaucoup de critiques ont essayé de le c10sscr parmi les peintres abslTaÎls. non·figuratifs
ou purisles. Dans cene étude nous privilégions l'appt:lIalion de peintre abstrait dont
1"3nalysc suivanle en précisera le choi:'C.

Il ne faut pas voir l'art 3bsnaÎl de Delaunay comme elanl vide de loute evocation
directe du monde. car illirail gênernlement son inspir.uion de l::l rê::llitê. Il ::lvouait meme
que l'obsclV::ltion de l::l nature ét::lit pour lui une pratique indispcnsable. Cepend::lm.
Del::lunay reste. scion nous. un peintre ;'lbstrait. Ce mot-étiquene risque de nous tromper
et nous devons donc nous dem;'lnder cc que c::lehe l'appellation de « peimre abstrait )).
Tout d·::lbord. une ::lbsence d·objcts. qui ne suppose P'ls nécess::lirement une êmotion
coupee dc toule perception. mais plutôt une emotion ::lU deuxième degré. Dans cetle
pcrspeetive,l'::lbstraction se m::lnifeste non p::lS::lU nive::lu de l::l perception, mais au nive;'lu
de l::l vision. Pour ::lneindre cette vision. en pcimure tout comme en littérature. il f::lut
:woir recours:] un moyen paniculicr. celui du mouvement simultané, que nous allons
illustrer par la toile Les fenêtres simultallées sur 1(1 l'il/(>. On retrouve ce même
mouvement simultane chez Guillaume Apollinaire dans le poème Les fenêtres (entre
d'autres) dans lequel le mouvement des couleurs devient celui des mols. Le but de eetle
étude est de présemer comment celte technique utilisée dans les deux registres (pictural et
poétique) est un tres bon exemple de correspondance intemionnel!e ct traduit la même
sensibilité esthétique dans l'esprit de Delaunay ct d'Apollinaire.

1. Lumière el peinture pure
L'idée de « La pureté) dans la peinture de Del;'lun:lY n'cst pas à comprendre

dans le sens d'une peinture sans sujet. Il puise son inspiration dans la rcalitê:

Une chose indispensable pour moi, c'est l'observation directe. dans la
nalure. de son essence lumineuse, Je ne dis pas précisément avcc une
palene :i la main (quoique je ne sois pas contraire aux noIes prises
ù'apres la nature immédiate, je travaille bcnueoup d'::lpres n::llure;
comme on appelle ça vulgairement: dcvant le sujct), Mais où fau::lcbe
une grande importance. c'esl :] l'observation du mou\'ement dcs
couleurs. Cest seulement ainsi que j'ai trouvé les lois des contrastes
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complementaires et simultanes des couleurs qui nourrissent le rythme
même de ma vision,'

L'observation de la lumière: est il la base de l'an « inobjeclif» (le mot est de R,
Delaunay) ou de la peinture « pure lI, comme ra appelée Apollinaire, ou encore d'un an
« du mouvcment de la couleur H. Apollinaire precisait que [a (( peinlure pure signifie
peut-être lumière pure et ces reclames lumineuses qui ennoblisseni nos mes en les
industrialisant sont à mon scns une imagc imparfaite mais dejà claire» (Francastel 162),
Cette Il pureté H, qui est par essence lumière, ne se définit pas par rappon à la realité.
mais représente un déplacement de la source d'inspiration vers le plaisir paniculier que
procure l'œuvre elle-même (la sonorité pour le poème, l'harmonie chromatique pour le
table~u). De ce point de vue, la peinture de Delaunay est à J'art visuel « ce que la
musique est il la poésie )J, Apollinaire écrivait dans ( Le eommenccment du cubisme»
que (( Delaunay inventait dans le silence un art de la couleur pure. On s'achemine ainsi
vers un an entièrement nouveau qui sera à la peinture [, _,] ce que la musique esl à la
poésie. Ce sera de la peinture pure » (Chroniques d 'on 265 l.

De par leur caractère autorêférentiel. la peinture ct la musique sont toutes deux
des arts nobles. Elles ont éte de nombreuses fois comparées pendant la période cubiste,
Pour les artistes de cette époque, la peinture el la musique représentent des systèmes
s'auto-légitimant, il la logique interne, des systèmes autonomes générant leur propre réel
et déjouant de la sorte l'attente des spectateurs. Dans la peinture pure, le médium est plus
important que le sujet.

Pour éviter toute confusion et pour ne pas faire un amalgame entre la peinture
pure, dont nous venons de discuter, et la peinture abstraite. que nous avons présenté dans
Ilntroduction (une peinture qui, malgré tout. entretient un cenain rapport (visuel) avec la
realité), il est important d'examiner la nature de la peinture pure. Comme tout activite
artislique, cette peinture exprime une certaine réalité. La question est alors de comprendre
de quelle réalité il s'agit.

La réponse il cette question est partiellement donnee par le peintre lui·même
dans les notes à Apollinaire. Dans ces textes, rassembles par Pierre Francastel dans Du
cubisme ci l'art abSlrail (1957), Delaunay insiste tout d'abord sur l'imponance de
l'impressionnisme, ce I( mouvement libéraleur ll; « Cesl une grande ëpoque de
preparation à la recherche de la seule Realité: la Lumière» àont le fonctionnement « doit
être nécessairement Vital pour loute expression de Beaute» ( t58),

La lumière, qui deviendra par la suite la couleur. est la réalité de la peinture
pure. Dans cette perspective. la construction picturale réalisé à partir « des éléments
empruntés. non fi la réalité de la vision. mais à la réalité de la conception »3. aura toujours
un sujet. Delaunay souligne que c'est indispensable a l'œuvre d'art: « Sans le sujet,
aucune ressourcc; cela ne signifie pas pour cela un sujet littéraire, par conséquent
anecdotique: le sujet en peinlUre est tout plastique et ressort de la vision et doit être
l'expression purc de la nature humaine)l (Francastel 160),

Le sujet du tableau n'cst pas descriptif mais le peintre s'attache â en rendre le
volume des formes. Cela suppose (ou impose) une certaine façon de voir le monde qui
évacue la conscience extérieure du temps. Les toiles de Delaunay impriment un 1)1hme
progressif dans notre conscience. Dans Essai 51/1' /('s dOllnees immediares de /0

cO/lscie/lce', Henri Bergson compare cet etat à celui de l'emprise hypnotique (12). Il n'y a
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plus de distance ell1re la conscience et l'objet (la toile dans nOtre cas). entre le flux des
figures ct celui de ln pensée. Le mouvement qui anime le monde extérieur se propage
dans r;ime du spectateur (percepteur). Ainsi, l'an pur vise ;i imprimer en nous des
sentiments plutôt qu';i les exprimer. Les couleurs se fondent les unes dans les autres, tout
comme les mots sc multiplient, pour placer la contemplation du lableau dans cc que
Bergson a nommé {( la durée toute pure ))J, c'est-à-dire la sensation de vivre au même
1)1hme que le monde, sensation qui rappelle la conscience primitive où l'homme n'avait
pas encore établi de distinctions enlre lui et le monde extérieur.

Cette création artistique demande donc une nouvelle perception profonde ct elle
exige de l'aniste l'lltilisation d'ulle tcchnique nouvelle. En effet, l'œuvre d'art clic-même
s'impose il son créateur. A cette époque. après 1900, on a affaire à une peinture qui se fait
et qui est autonome, Le rôle du peintre en est reduit à celui de surveiller la création.
Ainsi. le tableau gagne sa propre indépendance. Delaunay ne fait que ( passer» ses
couleurs;i travers une fenêtre de lumière. Il ne s'agit pas d'un simple transfen de l'intérêt
du peintre de l'étude des fonnes il celle des reflets. L'artiste disparnît pour laisser la
lumière se répandre sur la toile.

2, Tout simultanément. Parcours vers une nouvelle esthétique,
Chez Del::mnay, la lumière a la prÎmauté dans l'ordre des valeurs esthétiques.

Elle est considéree comme un objet esthétique en soi, ct non comme quelque chose qui
éclaire un objet. Il 3 voulu inst3urer un système 3rtistique il travers lequel il peut
communiquer l'eblouissement que lui procure la vue de la lumière, Le mouvement des
couleurs. pour lui, est la vie propre de la lumiere. C'est ce système qui sc met
progressivement en place dJns la série des FCllêtres, Nous observons ici le passage de IJ
reproduction de la réalite extérieure il la représentation de la réalité à partir de la couleur.
Il disait en effet que« DJns la peinture purement coloree, c'est la couleur elle-mëme qui.
pJr ses jeux, ses ruptures, ses contrastes fonne le développement rythmique ct non avec
la collaboration avec les moyens anciens. conmlC la géométrie, LJ couleur est fomle et
sujet (... ]») (Francastel 67).

Il ser.lit impossible de comprendre pleinement le sens de la tentative de
Delaunay si on la détache de son contexte artistique, Delaunay etait ['ami des poètc$ de
$on temps. en particulier Apollinaire ct Cendrars. Il n'était pas le seul ~ être préoccupé
par le rapport entre la nature et l'3rt. Apollinaire rénechissalt lui aussi à cc rapport et
pensait que la simultanéité est le moyen le plus adéquat d'exprimer la vic. Dans « Réalité.
Peinture pure )1, il reprend les idees de Delaunay qu'il considér.lit comme « l'un dcs
artistcs les plus doués ct les plus ::lL1dacieux de sa génération 1) (Chroniques d·ol"f ~67), La
grande nouveauté dc Delaunay sc trouve dans la nlptllrc bnlsque avcc la perspective Cl

dans sa nouvelle conception des vohllnes colorés, Apollinaire est convaincu que la
simultanéité des couleurs esl la seule réalité en peilllure : H Le contraste simultané assure
le dynamismc des coulcurs et leur constnlction dans le tableau: il est le moyen le plus
fort d'exprcssion de la réalité 1/ (ClWOIIÙ/IICS d·(lI"/268).

Apollinaire rejette le réalisme ct le naturalisme. couralllS qui sont fondés sur un
réseau d'effets du réel ct qui soulignent la dimension refércntielle de l'œuvre d'art,
Comme le molllre Laurence Campa dans E:,llzéliquc fi 'Apo/lilllJire (1996). un ;lrtiste ne
doit jamais s'éloigner de 13 nature, parcc qu'elle cst (( une source pure à laquclle on peut
boirc sans craintc de s'empoÎsonner H, Sans un rnppOrt étroit ;I\'ec la nature, l'œuvre d'art

16



Les IIIO/S ('t /('s COIl/('lIrs ('II mOIll'('II/('1I(

cSt sans vie ct sans lyrisme, l\'1ais, il existe une grande différence entre érudier la narure et
la copier. La création n'est pas imitalion, C'est la raison pour laquelle l'hannonie
imitative n'est pas poétique. JI faut créer, invenler, car la capacité dlm'ention fait partie
de la nature humaine et l"artiste ne fail que suivre sa nalUre, Rappelons la fameuse
déclaration dans la préface des Mamelles de Tirésias, qui donne la premiere défi nition du
surréalisme: « Quand l'homme a voulu imiter la marche, il a crée la roue qui ne
ressemble pas à une jambe, Il a fait ainsi du surréalisme sans le savoir ))s, Grâce â son
imagination, l'artiste peut découvrir des réalités toujours nouvelles et peut créer la
surprise. Laurence Campa souligne Je fait que chez Apollinaire, J"irnaginalion et la poésie
sont consubstantielles, La poésie est une qualité de l'œuvre d'art indépendamment de son
genre. Poésie signifie à la fois création et « récit)) créé par l'imagination, Pour
Apollinaire le rapport de l'art il la narure repose donc non pas sur la mimesis, mais sur la
poiesis,

Au débul du siècle, les artistes explorent passionnément tous les nouveaux
moyens d'e,xpression auxquels ils peuvent penser. G. Apollinaire choisit la simultanéité,
qui est certainemenl la mieux représentée dans le volume Calligrammes. La pensée de
Bergson est il l'origine de cene conception. Il a montré que les choses qui nous sonl
extérieures changent, mais que ce changement n'est perçu que par une conscience qui se
les remémore (Œ/II'res 148). Tout en dehors de nous s'organise selon un ensemble de
positions simultanèes. Les artistes au début du siede avaient pour ambition d'exprimer
cene simultanéité. Apollinaire et Delaunay sont fascinés par cene nouvelle façon de
représenter la réalité. Le poème Lesfel/êtres et le tableau Lesfel/êtres simlilfanèes sur la
l'ille en sont deux exemples pertinents. Ce poème a été écrit dans l'atelier de Delaunay et
il est paru en tête de l'album-catalogue composé pour l'exposilion du peintre en
Allemagne. en 1913. L'album présentait les oeuvres de 1912 sous le titre de FCI/erres cf
disques circulaires.

Cetle illustration « poétique») de la peinrure de Delaunay n'est pas unique dans
la coexistence du texte et de 1"image. Nous pensons il un autre exemple de poésie
simultanée: La Prose du Trallssibêriell de Cendrars et la collaboration plastique de Sonia
Delaunay, Le ballel Parade est le résultat d'Une autre collaboration prestigieuse; le livret
est écrit par Jean Cocteau et le décor et les costumes sont imaginés par Picasso. Le
dialogue réciproque entre peinture et poésie se retrouve aussi chez Victor Ségalen qui.
inspiré par Gaugain, écrit ses ImmémorialLY (1907) en essayant d'exprimer l'essence de
Tahiti. Au début de siècle, de nombreuses revues s'ouvrent à la poésie et à la peinture. En
1911. Apollinaire publie Le 8esliairc 01/ Corlège d 'Olphé illustre par des bois de Duffy.

3. Le mouvement des couleurs dans Les fel/êtres simultallées sur la ville de
Delauna~'

Les fCllêlrcs simll/fanées sur /a \'ille est un tableau non figuratif. qui représente
l'hannonie par le seul agencement des couleurs. Delaunay y refuse toute approche
discursive traditionnelle de la peinrure et est à la recherche d'un langage visuel universel.

Le contexte artistique est propice à cet engagemenL En février 1912, Apollinaire
publie dans le premier numéro des Soirées de Paris, un article dans lequel il parle de la
naissance d'un nouvel art pictural. dégagé des contraintes mimétiques, un art qui produit
des tableaux où il n'y a plus de véritable sujet. Autrement di!, un art où la peinrure se
Suffil à elle·même pour produire un effet visuel pur.
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Delaunay etait tres préoccupe par la réalisation d'un tel effet. Pour lui, l'œil
;;lvait plus qu'une importance physiologique: cct organe établit une communion
instinclive avec la nature. La perception de ce qui nous entoure est suivie de la
comprehension du monde en mouvement. Ce mouvement est simultané. La célebration
de l"œil et du plaisir visuel coïncide. chez Delaunay, avec la volonté de retrouver la
langue primitive des couleurs. situant son origine dans l 'cssence lumineuse du monde -le
propre du mythe solaire d'Orphée. invoqué par Apollinaire pour définir l'art dc
Delaunay, Pour atteindre cette revelation primitive de la lumiëre. le peintre décide de
retranscrire visuellcment la rencontre des couleurs:

Pour que l'an atteignc la limite de la sublimité. il faut qu'il se
rapproche de notre vision harmonique: ln c1ané. La c1ané sera couleur.
proportions: ces proportions sont composées de diverses mesures
simultanées dans une aclion. Cette action doit être rham10nie
représentative. le mouvement synchrone (simultanéité) de la lumière.
qui est la seule réalité. (Francastel 146-7)

Le tableau Les fenêtres sillluilallèes Sllr la loille exprime le rayonnement de la
couleur sur toute la surface de l'image et illustre le principe de la simultanéité. Les
fomles ont des contours quasi-géométriques. La composition comprend quelques formes
associalives comme. par exemple, la silhouette verte de la Tour Eiffel au centre du
tableau. Pourtant, Delaunay nc s'intéresse pas ici au langage des formes géomêtriques.
mais bien plus au jeu vivant des relations simultanécs entre les couleurs. relations que le
spcctateur peut discemcr en contemplant l'image d'un oeil vierge. Devnnt une toile
pareille. notre regnrd se libère de tout code acadCmique et de taule habitude
prénlnblement ncquise. Seule cette sensibilité optique nue nous pemlet de percevoir la
Mture dans son essence ln plus intime.

L'appellation Lcs fCllêlrcs rappelle cependant une réalité concrcte. «( La fenetre »)
devient chez Delaunay une nouvelle fomle d'expression parce qu'elle ouvre sur une
réalité nouvelle:

[... ] cette nouvelle réalité n'est que l'ABC de mondes expressifs qui ne
puisent que dans les élemcnts physiques de la couleur ercant la forole
nOllvelle. Ces éléments sont, entre autres, des contrastes disposês de
telle ou de te tic manière, crcant dcs architectures. des disposilions
orchestrées se déroulant comme des phrases de couleur. (Francastel 66)

Dans cc tableau, les zones orange ct venes, sur la droite, provoquent l'irritation
de la rctine. L'œil éprouve le besoin d'un cquilibre ct fouillc instinclivement l'image :lIa
recherche des couleurs complêmenlaires, comme le bleu et le rouge. Les prismes des
couleurs redoublent l'inlensité scion le principe du contrasle simultane: l'orange au côté
du vert lire sur le rouge, le vert auprès du orange semble plus bleu. Cc jeu perpétuel des
couleurs qui ne cessent de s'influencer mutuellement declenche une vibration inhabituelle
dans l'œil du spectateur. Nous sommes devant une opposition savamment orchestrce
entre les couleurs froides (bleu. violel) et les couleurs chaudes (jaune, orange) qui
debordent du châssis. Nous ~lVons ainsi le sentiment que les couleurs éclatent ct qu'elles
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se prolongent dans I:l réalité: c'esi comme une évasion du medium pictural vers un espace
vierge. La gamme s'eclaircit et s'enrichit. creant des tensions et des contrastes. L'œil ne
pelll se reposer que sur le bleu clair. en bas de la loile el sur le lilas. au coin superieur
gauche. Ces prismes sont conune dcs îlots de calme dans un océan tumultueux.

La silhouelte de la Tour est bien imégrée au reseau géométrique dont la trame
laisse entrevoir la fi!:,'ure pyramidale qui anime la composition. Son élan est soutenu par
les prismes orange et \'erls dirigés vers le haut. De ce point de vue. on peut parler d'un
sens ascensionnel de la composition. Le rouge occupe. il rextréme gauche, une Imge
zone rec!angulaire instaurant un déséquilibre compensé ft droite par un \'iolet plulôt
soutenu.

Delaunay joue aussi sur la progression en sens ascendant ou descendant des
contrastes entre les couleurs douces ct foncecs. Il cree ainsi un effet de dynamisme trcs
subtil. On remarque, par exemple. ft gauche. dans la partie inférieure du tableau. une
progression entre le violet foncé. le rouge et le lilas de plus en plus claire. touchant le
blanc même. La direction de cene progression \'a de haut en bas, alors qu'au centre de la
toile, on dislingue une progression de bas en haut Le bleu tres clair du bas de la toile est
suivi du ven de plus en plus foncé de la tour et il se transfom1e dans un bleu (presque
noir) dans la paliie supérieure de la loi le. Dans la panie centrale du cadre. les deux
fragmenls jaune Cl orange. dirigés toujours vers le haut. suggèrent des rais de lumicre en
expansion sur l'ensemble de la surface.

La lumière est la realile extérieure qui sen de point de dépan du processus
anistique. mais c'est aussi une realité construite. celle du tableau. Celui-ci devient la
peinture pure. au sens où il exprime puremenl les couleurs et leur mouvement par des
moyens organiques et plastiques. Il faut souligner le fail que chez Delaunay il ne s'agit
pas d'opposer ft la représentation du monde eXlérieure l'expression d'une autre réalité
mais l'expression de l'œuvre même. Celle·ci n'est pas un mode d'expression. mais une
construclion autonome. Si la lumière joue un rôle dans le processus de produclion de
l'œuvre, elle esl absente dans celui de sa réception. qui ne demande pas au spectateur de
relrouver le concrel qui a pu lui donner naissance. Le tableau a sa propre réalite, sans
sujet idenlifiable.

4. Le mouvement des mots dans Lesfel/êtres d'Apollinaire
Le problème de la simuhanéitc est beaucoup plus délicat en littérarure où la

linéarité du langage impose la succession. Malgré cela, Apollinaire a reussi ;] créer la
simultanéité dans le langage en utilisant une poetique efficace dans la linéarité même du
texte. Un exemple est le poème Les Fellhrcs où il concilie la durée inhérente;] la leclure
et la simuhanéite des phénomènes décrits.

Dans Lcsfe/l(!rres. il est difficile d'identifier l'origine des voix et de repérer les
liens logiques entre les vers. À cette « difficulté)) s'ajoute aussi le manque de
ponctuation qui provoque souvent 13 contamination d'un vers;] l'autre. Si Delaunay s'est
propose de trouver l'essence primitive des couleurs. renonçant il. toul sujet facilement
dislinguable. Apollinaire veut trouver l'essence primilive des mOlS. Aucun sujet n'est
repérable dans ce poème. Le resultat est une accumulation de mots qui appolient « des
infommtions)) sur tout et sur rien. On a le sentimenl comme le note Delaunay, que la
poésie est faite de dialogues divers. recueillis dans un café. La diversite des temps
verbaux (présent. imparfait. futur) trouble la succession chronologique. Le brouillage de
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l'origine de l'enonciation, la substitution d'une logique poêtique à une logique discursive
créent un espace à dimensions multiples. JI n'y a pas d'unité de naffiltion·cadre qui assure
la perspective, il n'y a que des images juxtaposées qui produisent un éblouissement
similaire à celui de la peinture de Delaunay.

Quelle est la perception du lCCleur devant un lei pocme? Delaunay nous avail
déjà mis en garde en nous signalant l'importance suprême de l'œil désabusé dans la
perception. Si pour comprendre sa peinture, il falhtit recourir à un oeil « vierge Il, pOlir
comprendre la démarche d'Apollinaire, il faut avoir une oreille « vierge }l. Celte
sensibilité auditive pure nous pemlet de percevoir la nature des mots, dans leur essence
intime. Delaunay retranscrivait la seule rencontre des couleurs, Apollinaire retranscrit la
seule rencontre des lllotS.

Dans Les /CI1Ct,.cs, Apollinaire renonce à toute specificilé traditionnelle de
récriture: vers, rythme, son, image, disposition. Le contraste analysé précédemment dans
la peinture de Delaunay, sc retrouve ici il deux niveaux: syntaxique ct sémantique. Au
niveau de la versificalion, il y a un contraste clair entre les vers longs et les vers courts,
La poésie commence avec deux vers en 10 ct 12 pieds respeclivemem, ce qui rappelle
l'alexandrin. Le troisième vers est très court, mais d'autres encore plus courts sont
constitués d'un seul mot: « Tours », « Puits )l. La répétition des noms précédés par des
détenninants ct des constructions affimlatives/assertives (ce sonr) tend;} réaliser un
certain équilibre syntaxique. Le contraste semantique est encore plus subtil: il s'établit
entre le registre « moderne)l ct « antique )l, entre le registre « classique Il ct
« quotidien ll, Entre « oiseau qui n'a qu'une aile» ct « le poeme envoyé par message
télephonique », s'instaure un contraste sémantique frappant qui menace llnterpretation.
Le glissement entre le registre soutenu ct celui classique sc traduit dans une lecture
hésitante: « Et maintenant voilà que s'ouvre la fenêtre II ou « Nous tenterons en vain de
prendre du repos }l. La constT1JC!ion de ces vers impose llnc lecture soutenue, alors que
( le message 1) transmis ressemble :l des énoncés de la conversation de tous les jours, Il
convient de remarquer aussi le réflexif tlu verbe mourir (5(' I1/cl/rl), l'inversion sujet ­
verbe (chall/ellt les aras) et l'accord au féminin pluriel de l'adjectif ma""oll - tant d'effets
de bngue qui font éclater toute llnterprétation basée sur des acquisitions préalables.

Les rapports entre les figures juxtaposées sont. pour Apollinaire, tout aussi
expressifs que les mots qui les composcnt. Le verbe commellcc". verbe qui régit un
complément obligatoire (objet direct: <commCllccr quelquc chos('» ct qui peut être suivi
d'un complement accessoire (circonstanciel temporel: <commencer qudqllc ch05e +
femps» est utilisé sans objet dircct: « On çommenecra il minuit )1. L'emploi de J'adverbe
(jumld nous trompe, parce que nous nous <Iltendons â un complément accessoire apres le
verbe commC/lce,.. alors que quond introduit une subordonnée temporelle libre à valeur
aphoristique. Quant à la juxtaposition au seill du vcrs, on remarque que les unités sont
tantôt incompatibles, comme (\ traumatisme géant Il (où un adjectif qui s'anache il la
taille, est utilisé pour la qualité), tantôt compatibles, mais banales: « une jolie jeune
fille Il.

Dans tous ces contrastes syntaxiques et sémantiques, Apollinaire imroduit un
effet d'h:ln11Onie réalisé par les allitcrations en -ti-, pi-, -hi: ( Abatis de pihis », ct en­
br-, --Çr-, -pr-: « Arbres creux qui abritent les Capresses vagabondes Il. Toul comme
Delaunay utilisait des prismes de couleurs fones (bleu, rouge. vert), Apollinaire utilisc la
répétition des sons sourds: c/wbÎlIs. elU/billes. ou des voyelles en diphtongues: « Et l'oie
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Les moIS el les cou/ellrs elll/lOIll'e/lle,,1

oua-oua trompene au nord ll. Ainsi rêalise-t-il le contraste entre l'harmonie au plan du
signifiant et l"incohérence au plan du signifié. Le poete retranscrit la seule rencontre dcs
mots. Dans le tableau de Delaunay, le spectateur voit le jeu vivant des couleurs, dans la
poésie d'Apollinaire. le lecteur est séduit par le jeu des mots. Le ICmps et la libcrrë. des
noms communs dans le texte, sont intégrés dans une construction de type aphoristique.
qui nous fait penser au collage cubiste: Lc lClIlpS el La liberti: comme litres de joumau.'<.
Le glissement des niveaux grammaticaux apparaît dans l'utilisation du nom propre
MaintCllon dont la COnSonance rappelle la conjugaison du verbe mailllenir à la premiere
personne du pluriel.

Le rideau qui est soulevé laisse voir, par la fenêtre ouverte, un las de couleurs:
rouge. jaune, vert. violet. La comparaison de la fenêtre qui « s'ouvre comme une
orange li vise à accentuer la simultanéité et le mouvement de la vie. Apollinaire a essayé
ici de saisir la vie dans sa diversité et de l'exprimer dans l'espace du poeme. « Le beau
fruit de la lumiére Il est une quintessence de l'art. peinture et poésie, qui prend sa mesure
non pas dans l'homme, mais dans l'univers infini.

En conclusion
Apres avoir analysé en détaille tableau de Delaunay el le poème d'Apollinaire,

nous avons remarqué chez les deux artistes une correspondance intentionnelle et une
sensibilité esthétique commune. Pour Delaunay, ainsi que pour Apollinaire, le meilleur
moyen d'exprimer des significations et des rythmes abstraits était le contraste simultané
de couleurs, aneint grâce à la technique de juxtaposition.

Cene technique, chez Delaunay, oppose des couleurs chaudes (jaune, orange,
rouge) à des couleurs froides (ven, bleu, violet) pour créer un jeu vivant de relations
simultanées. Ce jeu perpétuel de couleurs qui s'influencent mutuellement déclenche une
vibration intense de l'œil du spectateur. Cest la même vibration intense qu'Apollinaire a
voulu recréer dans son poème. Pour cela, il a mis en rappon de juxtaposition des
éléments concrets, tirés du monde réel. Mais tout comme les couleurs de Delaunay
n'avait pas grand rapport entre elles, les mots d'Apollinaire n'établissenl pas un rappon
cohérent, Entre « l'oiseau qui n'a qu'une aile)} et « le poème envoyé par message
téléphonique l), s'instaure un contrasle sémantique frappant, Nous pouvons affirmer ainsi
que les deux artistes, en utilisant la technique dc juxtaposition, bouleversent le monde
ordonné et la réalité normale. Ce bouleversement dC\'Îenf un Ilou'.'eau type de création.

En plus de la confrontation des masses colorées et de celle des ensembles
désordonnés d'éléments visuels, Delaunay et Apollinaire introduisent une confusion
géometrique au niveau de la perspective. Chez Delaunay, les effets purement
chromatiques sont renforcés par la position des prismes - cenaines se situent dans l'axe
horizontal. d'autres dans l'axe vertical. Cependant, il semble que Delaunay n"était pas
entièrement satisfait et il a rajouté par la suite quelques fomles obliques afin de
dynamiser la composition. Apollinaire lui aussi utilise le plan horizontal et le plan
vertical indifféremment: « Tu soulèveras le rideau 1 Et maintenant voilà que s'ouvre la
fenêtre. )l De plus, il a vraiment trouvé le moyen d"exprimer la confusion géométrique de
Delaunay: « Tours 1 Les Tours se sont des rues, II Chez les deux artistes. les lignes
s"entrecroisent fiéVreusement.

Delaunay renonce à toute recherche de profondeur et essaye de saiSir
simultanément les diverses facenes d'un objet que l'oeil ne peut pas voir en meme temps,

21



 

Madallna Aldi

L'objet est ainsi fragmenté dans des prismes de couleurs. À cct effel pictural correspond
dans le poème 13 fragmentation de la cohérence poétique. Le poeme tr.Jnscril Ics facenes
picturales par des segments de con\'ersation S:lns rapport inleme. Nous avons le
senliment. comme le note Delaunay, que la poésie cst faitc de dialogues divers, recueillis
dans un café. Dans le poème ct dans le tableau, le rapport sens - réalité est miné, car la
réalité esl fragmentée dans des bribes de con\'ersalion ct <!:lns des prismes de couleurs.

L'oeil et J'oreille sont déroutés par ces fom1es sans ressemblance avec lc monde
connu. Le lecteur ct le spectateur sentent qu'ils sont placés dans un certain cadre
physique - le décor d'une ville moderne ou debout. devant une fenétre ou\'erte - ct ils
essayent de sc rendre maJtres de la réalité, m3is ils sont plongés dans un univers où les
I)'thmes s'accélèrent ct où les changements sc succèdent r::lpidcmcnl.

D~lns les deux fomles d'expression, la ré31ité poétique et la réalité picturale
acquièrent leur propre indépendance. Nous. les percepteurs. ne pourrons jamais les
maitriser. Tout cc que nous pouvons faire, e'est laisser notre esprit jouir d'une grande
libenc, sans préjugcs et sans s'opposer :i celte nouvelle rcalitc artistique et c'est vivre
dans le même rythme que le monde perçu - celtc propulsion secrète où le temps s'allonge
indéfiniment. Alors,l'oeuvrc d'an nous offre un moment d'ctemité!

'oies

, l:llellre à Mx"~. datanl de 1912, app:lrnil dins les notes ramassi'es P'lr Fr.ancastel. 186.
~ De / ï"'prC"ssÎOl1l1isllle à /'ubstmeti011 (Paris; Cenlre GCOfl!es Pompidou, 1999) 55.
J Apollinaire, Chrol1iques cI'urt, « 1I:1Cditations esthétiques )~, 28 l,
~ « La durée loute pu~ est la fomle que prend la succession de nos étaiS de conscience quand

oolrc moi ~ laisse vivre, quand il s'abstient d'élablir une séP'lrnlion entre les étaiS présents et les
elals anterieurs Il (Bergson. Essai 7+.5).

~ Apollinaire, Les tl/wl/clfcs de TirêsitlS, ~pris dans Campa, 1996, 2::!7-30.
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L'objet esl ainsi fragmenté d:lnS des prismes de couleurs. À cet effet pictural correspond
dans le poème la fragmentation de la coherence poetique. Le poeOlC transcril les facettes
pÎeturales par des segments de conversai ion sans rapport inleme. Nous avons le
sentîmenl. comme le note Delaunay, que la poésie CSI faile de dialogues divers, recueillis
dans un cafe. Dans le poème ct dans le lablcau. le rappon sens - realilê esl mine, car la
realilé esl fragmenlée dans des bribes de conversai ion Cl dans des prismes de couleurs.

L'oeil ct l'oreille sonl déroulés par ces fom1es sans ressemblance avec le monde
connu. Le lecteur Cl le spcclaleur senlcnt qu'ils sonl places dans un certain cadre
physique - le décor d'unc ville moderne ou deboul, devant une fenêtre ouverte - Cl ils
essayent de se rendre maÎlres de la realile, mais ils sont plonges dans un univers où les
rythmes s'accêlèrent el où les changements se succédcnt rapidement.

O:IOS les deux fomlcs d'expression, la réalité poétique cl la réalité picturale
acquièrent leur propre indépendance. Nous, les pcrccpteurs, ne pourrons jamais les
maitriscr, TOUl cc que nous pouvons faire, c'est laisser notre esprit jouir d'une grande
liberté. sans préjugés el sans s'opposer :i celte nouvelle réalité artistique cl c'eSI vivfC
dans le même rythme que le monde perçu - celte propulsion secrèle où le lemps s'allonge
indéfiniment Alors, l'oeuvre d'an nous offre un moment d'éternité!

'oies

1 La kllre à Mxk~. d:llanl de 1912. :Jppar.lil d'lns les nolcs ramassees par Fr:lnc:Jslel. 186.
~ Dc J'imprcssionllismc ci l'ubstrllctioll (P3riS : Cenlf(' Georges Pompidou. 1999155.
J Apolli,,",ire, Chroniqucs d·urt. « 1I..1édil3lions eSlhctiques )1. 281.
~ ~~ La duree loute pun:: est la romle que prend la succession de nos etais de conscience qU:Jnd

noire moi ~ lais~ ,·ivTC. qU:Jnd il s'abslienl d'ét:Jblir UllC sëpar.:ation entre les cl:11S prescnts et 1t.'S
claIs antcrii.'urs Il (Bergson. Essai 74-S).

• Apollinaire. Lcs MWI/cllcs dc TiresitlS. n::pris dans Campa. 1996, 217-30.
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