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wtbesitz Paris

Robert Delaunay

Représentation Fenétre Stmultanédté Ville

ROBERT DELAUNAY

Von Carola Giedion-Welcker

Innerhalb der modernen Bewegung der Malerei gebiihrt
Robert Delaunay ein besonderer Platz. Wie ithm zu
Lebzeiten niemals die Anerkennung zuteil worde — vor
allem in Frankreich — die seiner Leistung, seiner gei-
stigen Kithnheit und seinem kiinstlerischen Kénnen ent-
sprochen hitte, so wurde auch von seinem Tode 1m
Oktober 1941 in Montpellier — nach seiner Flucht aus
daris und einer lingeren Leidenszeit in Mougin bei
Cannes — in Zeitungen und  Zeitschriften zu wenig
Notiz genommen. Dennoch gehrt er za jenen seltenen
und starken Kiinstlerpersonlichkeiten, deren Tod in
diesem Krieg fiir das kulturelle Aufbauwerk cines

neuen Euaropas cine empfhindliche Liicke bedeutet.

Als gebiivtiger Paviser "o April 1885 ) war er aulje-
schlossen, vif, kritisch und unternehmend. Sein Dich-
terfreund Blaise Cendrars schildert thn, wie er thm in
den gliieklichen Zeiten ihres Pariser Zusammenseins
crschien, als beide noch in technischen Werkstitten
arbeiteten, der eine (Delaunay) in eier Werkstatt fiir
Theaterdekoration, der andere in dem technischen la-
horatorium einer Flugzeugfabrik. «. .. Dans les an-
nées 1910-1911 nous étions peut-étre seuls a Paris,
obert et moi, a parler de machines et d’art et a avoir
vaguement conscience de la grande transformation du
monde moderne. Delaunay, Ini était un primaire extre-
mement sympathique, grand, fort, bien campé dans la
vie, un tempérament, un jouisseur...» Diese gliick-
liche Mischung von fester Lebensverbundenheit und
spekulativer Phantasie — die Freunde durchzogen da-
mals die Stadt und umkreisten den «Turm» wie Inge-
nicare und Poeten in einer Person —, diese Verbindung
von praktischem Handwerkertum und kithnem Fnt-

deckerinstinkt sind ebenso charakteristisch fiir Delau-

nay wic fiir viele seiner Freunde und Zeitgenossen. Und
gerade mit dieser geistigen Spannweite und realen
Kraft ging der Maler Delannay an das heran, was ihn
erfillte: Bewegung optisch zu fassen. Das heilit, sie aus
dem Beziehungsspiel farbigen Lichtes zu entwickeln
und freie Kompositionen aufzubauen, in denen die ge-

genstandliche Beschreibung immer mehr versank.

Delaunays dubBerer Entwicklungsgang oing zuniachst
durch  eine neormpressionistische Phase,  wobei  die
Theorien und Malmethoden von Crofiy Signac und vor
allem  Scurat cinen starken  Emdruck hinterlieBen.
Nach ciner intensiven  Ausemandersetzung mit dem
Werk Cézannes

« Fauves» landete er

und  ecimer Kkurzen Station ber den

in der kubistischen Revolution
gegen Statik und Lincarperspektive. Erostellt 191
im Salon der Indépendants (Salle jr) mit Gleize,
Metzinger, Le Fauconnier und Léger aus. Die kollek-
tive Bezeichnung « Kubismus» wurde hier zum ersten

Male fiir diese Grappe gebraucht,

Delaunay hatte schon 1g1o durch seinen 1go7 begon-
nenen Zyvklus von «St=-Séveriny (Malereien und Radie-
rungen) Aufsehen erregt. In diesen Bildern ist der Ein-
fluf3 Cézannes stark spiirbar. Die Auflosung aller Statik
und thre dynamische Umwandlung durch die Defor-
mation der Vertikalen erscheint hingegen mit neuer,
ganz individueller Intensitit vollzogen. Unser an das
Kino gewohntes Auge nimmt heute diese Dinge als
selbstverstindlich hin, die damals eine grofie optische
Umstellung bedeuteten und schockhafte Auslosungen
Der
schwankt, wie in einem Hohlspiegel gesehen; die archi-

hervorrafen  mubBten. gotische  Chorumgang

tektonische Gesamtmasse st zwar in einem gewissen

Juni 1912



Naturalismus noch existent, sie vermittelt jedoch pri-
miir nicht mehr etwas Materielles, sondern eine IFunk-
tion: das Sich-Waélben, Steigen und Schwingen, das
heiB3t dic ganze Vitalitit eines gotischen Innenraums.
Der Beschauer steht nicht mehr distanziert vor einer
Bild-Tatsache, sondern wird gewissermafien mitten in
cin Bild-Geschehen hineingerissen. Noch ist das zeich-
nerische Element vorherrschend, und wie in den friih-
kubistischen Bildern Picassos und Braques dominieren

blau-graue Tonwerte und ersetzen die Farben.

Die folgenden Jahre, in denen Delaunay die zahlreichen
Variationen seines «Eiffelturmes» und seiner «Ville»
malt, bedeuten eine Entwicklung im Sinne der Ver-
geistigung des Sujets und einer Verfeinerung der Tech-
nik. Ein Aufsplittern der Materie, ein Auflosen aller
Statik zugunsten ciner freien Bewegung greift immer
mehr um sich. Das kinematographische Sehen steht wie-
der im Vordergrund. Dabei erscheint das dynamische
Element in dieser Tour-1iffel-Serie (1g10-1912) noch
expressiver in seiner aufschwingenden Kraft als in den
gleichzeitigen « Natures mortes» von Picasso und Braque,
in denen vor allem die bereicherte Dimension eines ver-
vielfiltigten Volumens hervortritt und damit ein neues
Sehen manifestiert. Bei Delaunay entsteht zuniichst
eine ungewdhnlich explosive Bildatmosphire dadurch,
dafB das Gegenstiindliche in eine wirbelnde Vertikale ge-
rissen wird. Auf die Suggestivkraft des Steigens scheint
alles abgestellt, das Wesen und Wesentliche des Tur-
mes, und man wird direkt heraufgetrieben an schwan-
kenden Hausern vorbei, bis in die Wolken. Wie bei den
Kubisten wird die Linearperspektive und damit der ein-
seitig festgelegte Blickpunkt aufgegeben, Vielfalt wird
kaleidoskopisch entblittert, Diskontinuitiat wird blof3-
gelegt, und was fiiv den Delaunay dieser Epoche cha-
rakteristisch ist: die Gerade wird gebogen und ge-

brochen.

So wie der Kiinstler zu allen Tageszeiten um das eiserne
Geriist «seines» Turmes kreiste, sein ewlg neues, viel-
faltiges Gesicht beobachtete und in e/n Bild zu bannen
suchte”, so wollte er auch die « Ville radieuse », die von der
impressionistischen und neoimpressionistischen Malerei
i allen Variationen wie eine strahlende Landschaft
hingehaucht worden war, geistig und optisch neu
erobern und darstellen. Die moderne Grofistadt, ihr

architektonisches Gesicht, die Maschine, die Industrie,

* Auch die gleichzeitige und spiitere Poesie: von Apollinaire,
Cendrars, Dermée, Albert-Birot, Delteil, Mac Orlan, Hui-
dobro, Iwan Goll hat sich in neuer «materialgerechter Weise»
dieses Objekts bemichtigt. In allen Sprachnuancen wird
dieses Wahrzeichen der modernen Stadt angesprochen: «Tel
était Paris avec sa grande tour / oii, chaque nuit, crépite
la chevelure bleue de la T. S. F. ...» (Mac Orlan: L’infla-
tion sentimentale) oder Apollinaire: «A la fin tu es las de ce
monde ancien / Bergére 6 tour Hiffel le troupeau des ponts
béle ce matin ...» in seinem Gedicht «Zone» (Alcools); bei
Blaise Cendrars der Anruf: «O tour Eiffel!/ Je ne t’ai pas
chaussée d’or / Je ne t’ai pas fait danser sur les dalles de
cristal ...» (aus: 19 poemes dlastiques).

sollten nun (eine dhnliche Einstellung lebte auch in der
damaligen Kunst Légers) vorherrschen und fiithlbar
werden. Der Maler sah sie zwischen den Vorhingen sei-
nes Fensters zunichst als ein geballtes Ineinander von
Hiusern, mit ithrem modernen Wahrzeichen und Wap-
pen im Hintergrunde: die eiserne Turmkonstruktion,
beleuchtet von der reinen Farbskala eines Himmels-
stiickes. Der deutsche Expressionismus hat vor allem
auf diese Auffassung und diese Malweise reagiert. Un-
ter den Dichtern schreibt Theodor Diubler: «Seit
Delaunay kénnen wir die Grofistadt nicht mehr natura-
listisch, steil und aufrecht in Kunstwerken besehen.
Ganze Hiuserreihen schrecken geradezu wie umge-
bogen zuriick, es ist, als fihren wir in scharfen Kurven

an 1thnen in Schnellbahnen vorbei. »

Robert Delaunay selbst aber sah in diesen Bildern nur
einen Ubergang, einen Weg zu dem Kernpunkt des

Problems, das zu lésen er sich als Ziel gesetzt hatte.

«Dans une nouvelle série de toiles, Les Fillest — schreibt
Delaunay — je suis animé par un désir de mouvement,
mais la technique du clair-obscur m’empéche de réali-
ser mes intentions. Le graphisme m’empéche encore
d’étre peintre. Toutefols en 1912 avee mes ,Fenétres',
toile sur laquelle Apollinaire fait un poeme, je crois
toucher aux symptomes d’un art primitif dont il reste a

Suaire toul.»

Delaunays Bild der Stadt, das sich erst noch stark zeich-
nerisch zwischen den Fenstervorhingen auftut, das
dann immer sublimierter in farbiger Transparenz durch
die Vorhinge hindurch als flutendes Lichtzentrum er-
strahlt, erfihrt nun in der dreifachen Fassung: «Repré-
sentation Fenétre Simultanéité Ville» (1gia—1913) eince
vollige Umgestaltung. Gleich optischen Trilogien, deren
Teile wie farbige Filmstreifen wirken, werden nun,
losgelost von aller Beschreibung, Bilder gebaut aus
bunten, schwebenden Lichtkuben, die miteinander
kontrastieren, um sich endgiiltig in Harmonie zu ver-
einigen. Delaunay spielt nun kompositorisch véllig frei
aul der Klaviatur des Farbspektrums. Das farbige
Licht wird jetzt zur darstellerischen Selbstindigkeit er-
hoben, als ein Sich-Teilen und wieder Zusammenklin-
gen von Rot, Gelb, Grin, Blau, Violett. Nun realisiert er
das, was er auch als Theorie « Uber das Licht» 1912 In
der deutschen Sturm-Zeitschrift veroffentlichte und was
bezeichnenderweise Paul Klee ins Deutsche iibertrug:

«Im Verlaufe des Impressionismus wurde in der Male-
rei das Licht entdeckt, das aus der Tiele der Emp findung
erfafite Licht als Farbenorganismus, aus komplemen-
taren Werten, aus zum Paar sich erginzenden Massen,
aus Kontrasten auf mehreren Seiten zugleich. Man ge-
langt so tiber das zufillig Naheliegende hinaus zu einer
unwversellen Wirklichkeit von grofiter Tiefenwirkung
(nous voyons jusqu’aux étoiles). Das Auge vermittelt
nun als unser bevorzugter Sinn zwischen dem Gehirn
und der durch das Gleichzeitigheitsverhdlinis von Teilung
und Vereinigung charakterisierten Vitalitit der Welt.



Robert Delaunay La Tour Eiffel

Mfentliche Kunstsammlung Basel, Emanuel Hoffmann-Stiftung



Daber miissen sich Auffassungskralt und Wahrneh-

l]llll]{; veremnigen. »

Dice Bilder aus diesen Jahren sind gemeinsam mit den

grr/i1a),
(1913 /14 die

frithen abstrakten  Arbeiten  Kandinskys
Malevichs  (1913) und Mondrians
frithesten Darstellungen in der modernen Malerei, die
villig: befreit vom  speziellen Sujet, aus den reinen
Elementen von Farbe und Proportion erwachsen und
systematisch durchdacht sind. Sie suchten der Malerel
cine neue universelle Sprache zu geben.

s ist bemerkenswert, dafy G, Apollinaire mit dem Ge-
dicht, das den «Fenétres simultanées» Delaunays ge-
widmet ist, die Reihe seiner « Calligrammes» eroflnete.
Dieses Gedicht spiegelt in einer anderen Sphire jene
neue Methode der Malerer, die es wiederum sprachlich
zuverkorpern sucht: die Lichtstadt Paris innerhally einer
universalen Situation als leuchtendes Zeichen moderner
Mlgegenwiirtigkere Simuoltancite). s sind Fenster,

die sich auf eine «neue Wirklichkeit» hinaus 6ffnen.

« ) Paris

Du rouge au vert tout le jaune se meurt

Paris Vancouver Hyeres Maintenon New=York et les
Antilles

La fenétre s’ouvre comme une orange

Le heau fruit de la lumiere. »

Was der Dichter sprachlich erreicht, das suchte der

Maler aus dem Urelement sciner Sphire herauszukri-

2506
7

Robert Delaunay

La Fenétre sur la Ville
Dezember 1911
Privatbesitz Paris

stallisieren, indem er die emotionale Kraft und Grazie
der Farbe nen erweckt oder, wie er es ausdriicke: «Le
fonctionnement de lTa lumiere» hervorholt. Delaunay
ocht von allen Seiten her an das Problem heran: Wis-
senschaftlich und maltechnisch wird die Vision fun-
diert, und licnm‘ neue malerische Lyrismus erwiichst,
den Apollinaire den «orphischen Kubismus» nannte.
Aus der Dreieinigkeit von Vision, Wissenschaft und
Metier entsteht seine neue, freie Bildkomposition und
schwebende Farbenmusik. An  Ilelmholtz, Fechner,
Charles Henry und vor allem Chevrenils « De la Loi du
Contraste simultané des Couleurs» (Paris 1839) hatte
sich die geiztige Neugier des Kiinstlers schon in jungen
Jahren herangemacht, in jenen Pariser Zeiten, die der
Dichter Blaise Cendrars miterlebte und plastisch schil-
dert. In ein dunkles Zimmer tagelang ('in;;‘(‘slwrrl, voll-
zog Delaunay seine Untersuchungen: «Un rayon de
soletl filtra dans la chambre noire et 1] se mit a le
peindre, a 'étudier, a le décomposer, a Ianalyser dans
ses éléments de forme el de couleur. .. il sTadonnait a
I'analyse spectrale. 11 travailla ainsi pendant des mois,
¢tudiant Ta lumiére solaire pure; atteignant des sources
d’émotion en dehors de tout sujet. Puis il élargit un peu
le trou du volet et se mit a peindre les jeux des cou-
leurs sur une matiere transparente et fragile comme la

vitre. . .»

Mit dieser speziellen Problemstellung nimmt Delaunay
innerhalb der franzosischen Bewegung einen besonderen
Platz ein. Obwohl er 1911 1m Salon des Indépendants
in einer kubistischen Grappe ausstellte, léste er sich

1912 schon mit Gleize, Villon, Picabia vom Kubismus



e

Musée de la Ville de Paris Robert Delaunay L' Equipe de Cardiff



und strebte einer freien Komposition mit leuchtender
“arbe zu, dies in einer Zeit, als die Kubisten noch in
beige-grauen Ténen malten und allen Akzent auf eine
Neu-Erfassung und Neu-Dimensionierung des Volu-
mens im Raume legten. Wenn Apollinaire die Rich-
tung Delaunays den «Cubisme orphique» nannte, so
iibertrug er auf das Optische den poetischen Simul-
tancismus, der die Gestaltung der gleichzeitigen vielfal-
tigen Emotion des Dichters betonte und die restlose
Durchdringung der AuBenwelt mit der Innenwelt,
hierin dem psychologischen Element der italienischen
FFuturisten ndher verwandt als Delaunays Malerei.
Vor Gleizes «Joueurs de Footbally (1912), vor de la
I'resnayes « Conquéte de 'air» (1913), aber vor allem
vor Delaunays « Equipe de Cardifl»* (1913) und den
«Fenétres simultanées», die in dreifacher Folge im
Salon des Indépendants ausgestellt waren, verkiindete
Apollinaire im Intransigeant (1913): «Iei l ya un grand
effort vers la couleur pure, le voici presque dans les con-
trastes simultanés». Man sieht, es handelt sich hier so-
wohl um eine rein technische Seite wie um eine neue
geistige Auffassung. So hatte auch Sonja Delaunay mit
chromatischen Variationen von Komplementirfarben
das Gedicht «Prose du Trans-Sibérien» (1913) von
Blaise Cendrars illustriert oder besser mit farbigen
Kompositionen durchsetzt, um quasi die Folge des Ge-
schriebenen in optische Gleichzeitigkeit zusammenzu-
fassen. Die Calligramme-Bilder Apollinaires bedeuteten
ebenso e optisches Zusammenziechen einer zeitlichen
Sukzession, eine «simultanéité», die auch durch poly-
phone Rezitationen akustisch erweitert wurde. Im
gleichen Sinne vollzog sich auch der handwerkliche
Prozef3, in dem Delaunay seine Bilder, von allen Seiten
gleichzeitig ansetzend, ausfithrte, um die chronologische
Folge méglichst i ein simultanes In-Beziehung-Stel-
len aller Teile umzuwandeln. Ebenso bezog sich Apol-
linaire mit seinem Worte «orphisch» auf die Kraft des
mythischen Singers durch die Kunst des reinen Klan-
ges die Emotionen des Universums allseitig zu erwek-

ken und zu beleben.

Es erscheint heute vielleicht symptomatisch, wie diese
Simultaneitit damals die Geister bewegte; denn auch
die Futuristen verkiindeten: « Le but enivrant de notre
art c'est la simultanéité des états d’ame dans ' ceuvre d’art

de donner Uensemble de sensations visuelles» und
dann, mit Delaunays Einstellung sich begegnend : « Nous
détruisons la matérialité des corps avec le mouvement
et la lumiere.» Im technischen Sinne formuliert De-

* Das Bild bringt in seinem zentralen Bewegungsmotiv und
in der Betonung des technifizierten modernen GroBstadt-
lebens (groBe Reklamelettern — es sind z. T. Fragmente aus
dem Namen Delaunay) Ankléinge an die Bildauffassung der
Futuristen. Mit dem Spiel der transparenten Farbkuben, aus
denen das Bild aufgebaut ist, geht es jedoch eigene Wege.
Eine spiitere Variation der « Equipe de Cardeff» (1917) zeigt
deutlich den stirkeren Akzent, der auf den freien Form-
ausdruck der rotierenden farbigen Kreise gelegt wird, die
in der spiiteren Epoche Delaunays immer mehr Bedeutung

gewinnen.

launay ahnlich, wenn er schreibt: «J'évoquai la loi des
contrastes, les luttes des couleurs. .. J'ai essayé de créer
avec la théorie des contrastes simultanés, une technique
qui doit s’étendre a beaucoup d’autres activités, au
cinéma en couleurs par exemple. L’art du mouvement

doit porter la marque de notre temps. . . »

Obwohl hier durch Technik, Theorie und Bildauffas-
sung enge Gemeinschaft mit den Futuristen existiert,
die auch von « Kontrasten, die zu einer neuen Harmonie
gestaltet werden» sprechen, ebenso wie von den
« kimpfenden Bildflichen», zielt die malerische Ent-
wicklung Delaunays auf eine immer weitere Loslosung
sowohl von aller gegenstindlichen wie psychologischen
Darstellung hin und geht zu einer universellen Bild-
gestaltung tber, zu einer «peinture pure», wie Apol-
linaire sie schon bezeichnete.

Seine « Disques stmultanés» und « Formes circulaires»
(seit 1912), wobei freischwebende Kreise und Kreis-
fragmente jene schwingende Bewegung der Farbe aus-
strahlen, mit denen er die gleichzeitige Erregung aller
IFarben des Prismas darstellen will, bedeuten fiir ihn
ein dauerndes malerisches Problem. Im Sinne einer
freien Farbenkonstruktion will er seine Bilder auf-
bauen: «des rythmes sans fin créant des architectures,
des dispositions orchestrées, se déroulant comme des
phrases en couleurs.» (Delaunay) Iis ist auffallend, wie
intensiv und wie frith die Idee der Verlebendigung und
musikalischen Lockerung der Architektur gerade
durch diese Malerei thn beschiftigt, deren Thema, Form
und Geist lediglich von der Farbe getragen wird. Er
empfand sie als eine « Wirklichkeit», weil sie der physi-
kalischen Realitit des Lichtes entsprang; er empfand
sie als zeitgemilB, weil sie in ithrer komplexen Beweg-
lichkeit und in ihrem immanenten Reichtum dem
antistatischen bewegten modernen Leben rhythmisch
entsprach und in threm harmonischen Zusammenklang
im Sinne einer modernen Synthese seinen Zukunfts-
glauben ausdriickte. Gerade diese von einer strengen
malerischen Theorie her fundierte Bildgestaltung erin-
nert an eine verwandte Auffassung in Tagebuchnotizen
und Werken Paul Klees, die besonders in seinen friihen,
farbig transparenten «Landschaften» spiirbar ist. Da-
bei mogen auch ihre freundschaftlichen Beziechungen
und Begegnungen in jenen Jahren gerade in dieser
Richtung fordernd gewirkt haben.

Diese Kunst konnte sich fiir Delaunay mit der Archi-
tektur organisch vereinigen, gleichberechtigt, nicht
dienend, da sie gerade die «architektonische Gesetz-
miBigkeit der Farbe» in sich trug. Daher sollte sie nicht
als Detaildekor, sondern als allgemeine sensible Or-
chestrierung eines strengeren, funktionellen Organis-
mus hier die Sprache der freien Phantasie und des
menschlichen Empfindens fiithren. Wie der Bildhauer
Brancusi fiir seine reinen und elementaren plastischen
Formen — man denke an seine «Colonne sans fin» —
ein monumentales Leben in offentlichen Girten und

Anlagen, eng verbunden mit der Natur, plante, als



Entspannungs- und Besinnungspunkte im Alltag des
Daseins, so dringte es Delaunay immer mchr dazu,
mit seinen «Rythmes sans fin» die ans ZweckmibBige
gebundene Architektur zu poetisieren. Seine letzten
groferen Verwirklichungen in diesem Sinne, die er fiir
die internationale Pariser Ausstellung 1937 («Palais
des Chemins de Fer» und «Palais de I’Air») ausfiihrte,
waren Ansiitze zu weiteren Realisationen, die durch den
zweiten Weltkrieg und seinen Tod abgebrochen wur-
den.

Robert Delaunay wurde, wie schon gesagt, vor allem in
Frankreich nicht die ihm zukommende Resonanz zu-
teil; aber riickblickend erscheint dennoch sein Einfluf}
als ein europiischer. In Deutschland wurde er 1m
«Blauen Reiter» (1g12) als wichtiger Pionier der ge-
samten geistigen Revolution jener Jahre aufgefaBt;
1913 stellte er im «Sturm», im ersten deutschen Herbst-
salon, aus und verdffentlichte auch in der gleichnami-
gen Zeitschrift mehrfach seine kiinstlerischen Bekennt-
nisse und seine Beobachtungen. Neben Paul Klee waren
I'ranz Mare, August Macke (der nahe mit ihm befreun-
det war), ebenso wie dessen Schiiler Paul Seehaus stark
von thm beeindruckt. In Ttalien, im Kreise der Futuri-
sten, wurde er als ein entscheidender Reprisentant der
modernen  franzosischen Kunst aufgefaBt, wihrend
Apollinaire den Kubismus Picassos und den Orphismus

Delaunays als die bedeutensten modernen Tendenzen

Robert Delaunay  Formes Circulaires

bezeichnete, wobei ihm Delaunay als emer der genial-

sten und kithnsten Kiinstler seiner Generation erschien.

Zai den schon erwihnten Dichtern, die ithn im Leben
begleiteten, sein Werk verstanden und inspirierten,
Apollinaire, Cendrars, Delteil, Hudobro, gehort auch
Jean Arp, der ihn an seinem Krankenlager in Mougin
besuchte, wo er umgeben war von den Bildern, die er
dorthin gerettet hatte (La Tour, Les Ienétres, lLe
Soleil, La Grande Roue und Les Disques). Nach diesem
letzten Zusammentreffen widmete thm Arp ecinen er-
munternden Gruf3 — heute wie ein Abschiedswort
aus dem sein Werk und sein Wesen noch einmal poe-

tisch aufleuchter:

Deux soleils volent autour de ton lit

le soleil du jour et le soleil de la nuit

tu vas bien micux tu as bonne mine,

tu manges comme unc grande rove de la vitamine

ouvre ](‘S féllljll‘l?.\' et I‘(‘{""lll‘(ll‘ la towr

la tour de la nuit et la tour du jour

un avion ne reste pas dans son lit

viens peins le feu et étoile qui rit.

(& robert delaunay jean arp, grasse le 21 3 1941)
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