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Helen Duffy 

Sonia Delaunay 
et la couleur du rythme 

Sonia Delaunay-Terk, née à Gradizhsk, en Russie, le 
14 novembre 188S, et décédée à Paris, le 5 décembre 1979, 
s'est trouvée, en raison des circonstances, de son talent et de 
sa sensibilité, dans une situation qui lui a permis de devenir 
l'une des plus importantes artistes féminines de notre époque. 
Son art est un exemple parfait du potentiel de la couleur uti
lisée comme moyen d'expression abstraite et du Modernisme 
— dans son sens psychologique autant qu'optique — qui do
mina la période allant de 1905 jusqu'au commencement de la 
Première Guerre mondiale. En collaboration artistique avec 
son mari, le peintre français Robert Delaunay (1895-1941), 
elle explora la qualité expressive de la lumière, l'interaction 
et le rythme de la couleur dans un style appelé la Simulta
néité. En 1913, Apollinaire introduisait le terme d'Orphisme 
qui a été associé à la peinture des Delaunay. Les peintres 
américains Stanton Macdonald-Wright et Morgan Russell 
mirent de même l'accent sur la couleur et appelèrent leur 
style le Synchronisme. 

Une exposition rétrospective de l'œuvre de Sonia De
launay, mise sur pied par Robert T. Buck Jr., directeur de la 
Galerie Albright-Knox de Buffalo, et Sherry Ann Buckber-
rough, professeur à l'Université d'Hartford, en étroite colla
boration avec l'artiste, débuta à Buffalo, le 2 février 1980. 
Après avoir fait le tour des États-Unis, elle fut présentée au 
Musée d'Art Contemporain de Montréal, du 1e r avril au 17 mai 
1981. Parmi les deux cents pièces qui représentaient l'œuvre 
de l'artiste figuraient des peintures, des œuvres sur papier, 
de la céramique, des costumes et des décors de théâtre, de la 
peinture murale, des dessins de mode, de la broderie et des 
impressions sur tissu. Plusieurs des peintures importantes 
avaient déjà été montrées au Canada en 1965. Elles faisaient 
partie de l'ensemble Robert and Sonia Delaunay, première 
exposition de l'art de ces artistes à circuler en Amérique du 
Nord. Organisée par la Galerie Nationale, du Canada, elle 
fut présentée à Ottawa, Montréal, Toronto, Winnipeg, Regina 
et Québec1. 

La Belle Époque prit fin brusquement en 1905 pour faire 
place à une nouvelle ère artistique en Europe, le Modernisme. 
Paris devint le centre d'une révolution de l'histoire de la 
peinture qui fit l'effet d'un cataclysme. Le Salon des Indépen
dants, le plus important jamais présenté avec ses 4269 expo
sants, comprenait des rétrospectives en l'honneur de deux 
peintres de grande importance, Georges Seurat (1859-1891) 
et Vincent van Gogh (1853-1890). Plus tard, cette année-là, 
un groupe de jeunes peintres dirigé par Matisse créa une sen
sation au Salon d'Automne, et ses membres furent bientôt 
surnommés «les Fauves». Enragé, le public tenta de lacérer 
des toiles ou se moquait d'eux. De l'autre côté de la frontière, 
à Dresde, un groupe aussi important de jeunes peintres se 
réunit pour former le Brùcke (Le Pont), qui allait devenir le 
point central du mouvement expressionniste allemand. Un 
historien d'art anglais, Nigel Gosling, écrit au sujet de cette 
année remplie de remous: «De Russie arriva une jeune fille 
qui allait épouser Robert Delaunay et connaître elle-même 
la célébrité, Sonia Terk. Elle était ce qu'il y avait de mieux 
en Russie à l'époque, qui n'apporta que des problèmes.» 
(Il faisait allusion à la destruction totale de la flotte russe par 
les forces navales japonaises, et non pas à la déclaration du 
jeune Sergei de Diaghilev qui, en 1905, proclamait que lui et 
ses amis allaient créer «une culture nouvelle et inconnue qui 
nous emportera».) 

A l'époque, Sonia avait vingt ans, parlait couramment 
quatre langues et avait connu trois styles de vie totalement 
différents: tout d'abord, la pauvreté, comme troisième enfant 
de parents juifs de la classe ouvrière d'Ukraine où elle était 
née; ensuite, à Saint-Pétersbourg, l'aisance, en tant que belle-
fille adorée par des parents riches qui l'adoptèrent à l'âge de 
cinq ans, l'entourèrent de gouvernantes et à qui ils firent 
connaître la vie hautement cultivée de la bourgeoisie riche, 
dans une ambiance de serviteurs en habit et de peintures 
françaises de l'école de Barbizon; enfin, à Carlsruhe, en 

Allemagne, l'état d'étudiante où elle apprit l'art discipliné du 
dessin académique et suivit des cours d'anatomie. Ses maî
tres spirituels furent, selon elle, Van Gogh pour l'intensité de 
la couleur et Gauguin pour la recherche des aplats colorés. 
Attirée par le monde des impressionnistes, particulièrement 
par Sisley et Monet, elle partit pour Paris, non pas comme le 
crut sa généreuse famille pour y parfaire son éducation avant 
de s'établir dans une vie familiale conforme à son éducation, 
mais pour devenir une artiste. Les trois principales étapes de 
sa jeunesse se divisent clairement par des points de non-
retour: une fois qu'elle eut quitté son village natal, elle n'y 
revint pas et ne revit jamais sa mère; son départ de Saint-
Pétersbourg marqua son départ définitif de la Russie; ses 
études universitaires se terminèrent lorsqu'elle quitta 
l'Allemagne. 

Étudier l'art à Paris nécessitait à cette époque, tout 
comme à l'heure actuelle, un revenu régulier provenant de 
sources privées. Les Terk étaient généreux et bons. Sonia n'a 
jamais dû partager l'angoisse des artistes étrangers pauvres 
qui parcouraient la ville, cherchant avec frénésie une place 
dans le monde de l'art. Elle étudia quelque temps à l'Acadé
mie de la Palette, puis s'installa dans son propre atelier. En 
1908, elle était prête pour sa première exposition à la Galerie 
Notre-Dame-des-Champs, de Wilhelm Uhde. Elle ne désirait 
pas quitter Paris et rentrer en Russie, comme le lui demandait 
sa famille. Sur quoi, Uhde, un collectionneur et un écrivain 
allemand de distinction, accepta la proposition de Sonia de 
faire un mariage de convenance fondé sur leur amitié et sur 
leur amour mutuel pour l'Art. Dans sa nouvelle demeure et 
dans le salon de Gertrude Stein, elle rencontra Picasso, Bra
que, Vlaminck, Derain et d'autres jeunes artistes parmi les
quels se trouvait Delaunay. Après un divorce à l'amiable, elle 
l'épousa en 1910. Ils étaient tous deux âgés de 25 ans et 
follement amoureux. Charles, leur fils unique, naquit l'année 
suivante. 
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Dans son livre The Act of Creation, Arthur Koestler 
écrit: «On ne peut s'empêcher de penser que les artistes qui 
passent le reste de leur vie à explorer les possibilités d'une 
seule formule découverte pendant leur période vraiment 
créatrice ressemblent aux monomanes de l'histoire de la 
science. La différence, c'est que le langage concret du pinceau 
du peintre permet des variations infinies sur un seul thème 
sans en faire perdre l 'enchantement, ce que l'abstraction du 
langage par symboles de la science ne permet pas.» Bergson 
exprime la même idée de manière différente: «L'intuition 
cherche à reprendre, à regagner le mouvement et le rythme 
de la composition, à revivre l'évolution créatrice en s'unis-
sant par sympathie avec elle.» Dans le cas de Sonia Delaunay, 
l'évidence d'une telle formule apparaît tout d'abord dans ses 
dessins de mode et ses impressions sur tissu originaux des 
années vingt et, peut-être, de manière encore plus marquée, 
dans ses compositions en couleur des dernières décennies 
qui ont précédé sa mort. Avec l'âge, son besoin de retrouver 
sa jeune intuition passée ne prit jamais l'aspect d'une nostal
gique «recherche du temps perdu», mais plutôt d'une affir
mation de possibilités infinies toujours disponibles et prêtes à 
être explorées. C'est par la peinture que se fit l'évolution de 
son mari, et elle présente une histoire d'une tout autre 
complexité. 

Lorsque les deux artistes firent connaissance, Sonia, 
douée d'une volonté remarquablement forte, était peintre et 
habituée à résoudre ses propres problèmes artistiques. Après 
son mariage, elle accepta jusqu'à un certain point la tutelle 
de son mari mais évita délibérément toute forme de rivalité 
ou d'empiétement sur son domaine, tourné vers l'expéri
mentation. Sa façon d'utiliser les données sensorielles pour 
diriger son action demeura purement personnelle tout au 
long des trente et une années de leur association. Les pre
mières années furent cruciales, et le rôle que Sonia allait 
jouer plus tard à la périphérie de l'art avant-gardiste est 
fondé sur les choix qu'elle fit, consciemment ou non, au cours 
de cette période. 

S'il existe un thème dans l'art moderne de notre siècle, 
c'est celui de l'expérience de l'exil, réel ou spirituel. La 
recherche frénétique de l'identité revient comme un leitmotiv 
dans la vie des peintres qui trouvent dans l'expression abs
traite le seul moyen possible de manifester leur individualité, 
de surmonter leur sentiment de déplacement. 

Au début, à Paris, Sonia avait travaillé avec une énergie 
concentrée pour découvrir son style personnel. Les peintures 
de cette période expriment la profondeur dramatique de son 
amour pour les couleurs sombres et riches, réchauffées par 
un éclat très russe et presque byzantin. Une fois responsable 
d'une famille et d'une maison, partageant un atelier qui était 
en même temps une demeure avec un peintre inquiet et porté 
à la critique comme l'était son mari, elle dut temporairement 
trouver un autre exutoire à son imagination. Elle commença, 
comme elle le dit, «à jouer avec la couleur». 

Elle créa ses premières appliques de tissu, notamment, 
pour bébé Charles, une couverture en patchwork cubiste, 
aujourd'hui célèbre. Elle recouvrit amoureusement ses livres 
de poésie préférés de collages découpés — une pratique 
répandue en Europe à l'époque, alors que la reliure était une 
occupation distinguée — et elle réalisa, avec de la broderie 
libre, une harmonie très nuancée des couleurs de terre, rare
ment, sinon jamais, utilisées dans sa peinture. La diversité de 
ses intérêts commença à franchir volontairement la limite 
entre l'art et l'art appliqué, entre une approche structurée ou 
spontanée vers une libre abstraction de la couleur. En tra
vaillant directement en couleur, elle se libéra graduellement 
de la dépendance des effets du trait et du cloisonnement 
qu'elle avait utilisés pendant sa période inspirée par le 
fauvisme. 

La vie avec son mari était épuisante, enrichissante et 
stimulante parce que «nos tempéraments étaient totalement 

1. Sonia DELAUNAY 
Album N° 1, 1916. 
Encaustique sur papier; 22 cm 85 x 22,85. 
Coll. Arthur Cohen et Elaine Lustig Cohen, New-York 
(Phot. Eric Pollitzèr) 

2. Rythme, 1946. 
Huile sur toile; 175 cm 2 x 149,8. 
Coll. Tamar J. Cohen, New-York. 
(Phot. Runco Photo Studios) 
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3. Rythme-couleur, 1967. 
Gouache et crayon; 57 cm 15 x 42,55. 
Coll. Sonia Delaunay, Paris. 

4. D u b o n n e t , 1914. 
Coll. Rachel Adler, New-York. 
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opposés et produisaient des frictions, mais nous avions besoin 
de réagir ensemble devant les événements de la vie et de 
communiquer par nos émotions», racontait-elle plus tard. Il 
est impossible d'évaluer comment et dans quelle direction 
Sonia aurait évolué si elle avait travaillé pour elle-même et 
seule. 

Entre les hommes et les femmes engagés dans la création, 
il existe un conflit interminable entre ceux qui estiment que 
ce qui compte c'est ce que l'individu réalise et ceux qui 
croient que la façon de vivre de l'individu et ce qu'il est ont 
plus d'importance. L'association des Delaunay fluctua entre 
ces deux positions, et ils durent faire des concessions. Sonia 
était une nouvelle venue dans un milieu que Delaunay jugeait 
normal avec une assurance apparente qui n'était pas encore 
soutenue par un quelconque apprentissage. Fils de la com
tesse Berthe-Félicie de Rose, une protectrice plutôt excentri
que de l'art moderne, en général, et du Douanier Rousseau, 
en particulier, le jeune Delaunay fut autorisé à quitter le lycée 
à l'âge de dix-sept ans. Il fut mis en apprentissage chez un 
décorateur de province et découvrit sa voie, deux ans plus 
tard, lorsqu'il commença à peindre sérieusement. (On oublie 
parfois que le sculpteur Aristide Maillol fut tisserand et des
sinateur de cartons de tapisserie jusqu'à l'âge de trente-six 
ans et que le peintre impressionniste Camille Pissarro avait 
gagné sa vie en peignant des stores décoratifs et des éven
tails.) Autodidacte, talentueux et ambitieux, Delaunay se mit 
à définir par écrit son art propre. Il entretint une correspon
dance active avec d'autres artistes, notamment Paul Klee, 
Franz Marc et August Macke, qui contribuèrent largement à 
faire connaître son œuvre et ses idées en Allemagne. Sa 
croyance en la valeur à venir de ses recherches l'amena, selon 
Sonia, à conjecturer qu'ils deviendraient «un intermédiaire 
aussi important que Cézanne». 

Les Delaunay apprenaient par exhibition et immersion. 
Cependant, contrairement à son mari, Sonia ne chercha pas 
à justifier son art par la théorie. Elle ne tenta pas non plus 
de ressaisir les images premières de son passé avec la fré
nésie de son compatriote et ami Marc Chagall. Elle demeu
rait pourtant consciente de ses racines et dut chercher sa 
propre orientation dans la ville cosmopolite qu'était Paris. 

En notre âge de l'électricité, orienté vers la communica
tion instantanée grâce aux satellites et aux ordinateurs, le 

mot simultanéité représente quelque chose de tangible et de 
réel. En 1905, pendant la période qui suivit immédiatement 
La Naissance du modernisme, le terme fut relié à l'ouverture 
d'un nouveau territoire impressionnant: dans la science-
fiction populaire, avec les projections futuristes de Jules 
Verne; dans les sciences avec la Théorie de Ja relativité 
d'Albert Einstein; en philosophie, L'Évolution créatrice et 
Matière et mémoire d'Henri Bergson, qui captivèrent le pu
blic. L'intérêt de Bergson pour la simultanéité des pensées 
et des souvenirs donna à la vie un rythme de changement 
constant, évoluant spontanément selon l'expérience de cha
que individu. Et les artistes parlaient sans arrêt. Selon Biaise 
Cendrars: «A cette époque (vers 1911), peintres et écrivains 
étaient égaux. Nous vivions mêlés les uns aux autres et par
tagions probablement les mêmes préoccupations. On pourrait 
dire que chaque écrivain avait son peintre. Personnellement, 
j'avais Delaunay et Léger, Picasso avait Max Jacob, Reverdy; 
Braque et Apollinaire les avait tous . . . » Le progrès rapide 
de l'industrie et de la science inquiétait Léger et Delaunay, 
qui n'endossèrent jamais totalement la théorie cubiste. Ils 
estimaient tous deux que, dans le domaine de la couleur pure, 
il fallait refaire l'essai non seulement des phénomènes im
pressionnistes, mais des théories scientifiques de la couleur, 
à la lumière de l'expérience tout à fait contemporaine. De
launay se tourna vers la thèse originale d'Eugène Chevreul, 
De la loi du contraste simultané des couleurs et de l'assorti
ment des objets colorés (1839). Chevreul, un chimiste célèbre, 
avait fait ces études pendant qu'il dirigeait la Manufacture 
Nationale des Gobelins où on avait répertorié pas moins de 
30.000 teintes au cours des siècles passés. Seurat et Signac 
avaient apporté une attention nouvelle à la théorie de Che
vreul sur la couleur, qui conduisit à la technique du division-
nisme, dit aussi néo-impressionnisme. Ce fut pour Delaunay 
la révélation qu'il attendait et le fondement de sa peinture 
et de sa pensée. «La couleur est une fonction en elle-même, 
et toute son action est présente à chaque instant, comme dans 
la composition musicale à l'époque de Bach ou, aujourd'hui, 
dans le bon jazz», écrivit-il dans l'un de ses nombreux carnets. 

Sonia, bombardée de théories et de préceptes, devint une 
excellente auditrice. Tout ce qu'elle absorbait au point de vue 
visuel aussi bien que spirituel devait être compatible avec ce 
moi le plus intime, le territoire intérieur que les poètes en 
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exil appellent «le jardin du dépossédé». Les poètes, qui l'ai
maient pour sa chaleur, sa spontanéité et sa sensibilité, lui 
reconnurent cette qualité. «Ils [Apollinaire et Cendrars] com
prenaient ce que je voulais faire», écrivait-elle. «Ne pas ré
duire l'art abstrait à des fins intellectuelles voulues, ne pas en 
faire une simple géométrie calculée, ne pas le laisser s'ap
pauvrir, mais revenir aux sources des primitifs, allier l'ordre 
et le lyrisme. Pour moi il fallait que l'abstrait et le sensuel 
fusionnent». (A la fin de sa vie, elle n'avait rien d'aimable à 
dire sur Victor Vasarely dont la démarche lui était odieuse.) 

En moins de quatre ans, les Delaunay réussirent, dans le 
sens le plus large du terme, à parvenir dans leur art à un 
style simultané qui les mena au centre de l'avant-garde. Sonia 
commença à peindre sur des toiles de grand format des abs
tractions de couleur et de lumière inspirées par l'effet créé 
par les illuminations électriques — toutes nouvelles à Paris 
et qu'elle accueillit avec un sentiment d'émerveillement. Son 
tableau de huit pieds carrés, Electric Prisms, est un tournoie
ment de lumières. Des esquisses rapides, faites sur place sur 
les boulevards, traduisirent son enchantement. Comme le 
futuriste italien Gino Severini, elle tomba sous le charme du 
bal Bullier, une salle où les artistes de Montparnasse organi
saient de grandes fêtes costumées. Elle dessina pour son 
mari et pour elle-même des vêtements simultanés dont Apol
linaire fit l'éloge dans le Mercure de France et que Cendrars 
célébra dans un poème intitulé Sur Ja robe elle a un corps. 
«L'ondulation rythmée et continue du tango incitait mes cou
leurs à se mouvoir. Le bal Bullier représentait pour moi ce 
qu'était le moulin de la Galette pour Degas, Renoir et Lautrec. 
J'en ai fait une peinture de près de quatre mètres. Il était de 
tradition de représenter un danseur dans une position choisie, 
comme pour un instantané. J'ai rompu avec cette tradition en 
superposant des postures, en mêlant la lumière et le mouve
ment, en brouillant les plans.» Severini et Sonia Delaunay, 
obsédés par le mouvement et le rythme, la couleur et la mu
sique ne souscrirent pas à la peinture par chronophotographie 
comme le fit Marcel Duchamp. Le célèbre Nu descendant un 
escalier (1912) de Duchamp était une tentative pour créer un 
équivalent autonome à la figure en mouvement. La simulta
néité en poésie et en peinture apparut quand Sonia et Cen
drars créèrent ensemble le premier livre simultané (1913), 
La Prose du transsibérien et de la petite Jehanne de France. 
Le poème est imprimé à droite en douze oeils différents au
quel se mêle une décoration colorée et rythmée qui vient de 
la gauche et se déplie en accordéon en vingt sections con
nexes pour atteindre une hauteur de deux mètres. 

On ne saurait affirmer que Sonia connaissait bien les 
livres futuristes produits à Saint-Pétersbourg, la ville où elle 
avait grandi et où poètes et peintres, travaillant ensemble 
dans des ateliers, imprimaient leurs propres livres et affi
ches-poèmes, parfois sur de la grosse toile ou, même, sur du 
papier peint. Ils utilisaient aussi un mélange d'oeils de lettres 
ou l'écriture, la poésie dans un langage de la rue hors contexte 
et des mots archaïques pour volontairement faire contraste 
avec les revues d'arts somptueuses et raffinées. (Une partie 
en enfer, 1921, illustrée par Goncharova, et sa seconde édition 
parue l'année suivante et réalisée par Rozanova et Malévich, 
sont deux chefs-d'œuvre qui témoignent d'une originalité 
saisissante.) Les affiches-poèmes gratuites de Sonia, réalisées 
avec Cendrars, invitent à la comparaison. 

La grande différence culturelle qui sépare Londres de 
Paris a créé un mystère qui n'a pas encore été étudié. Au mo
ment même où Sonia se lançait dans la conception de vête
ments de fantaisie, l'Atelier Omega ouvrait ses portes à 
Bloomsbury, à Londres, en 1913. A l'instigation de l'homolo
gue flamboyant d'Apollinaire, l'artiste et écrivain Roger Fry, 
et avec la participation des peintres Duncan Grant, Wyndham 
Lewis et Vanessa Bell, les textiles et tricots, écrans et tapis, 
inspirés du cubisme, firent écho aux idées de Delaunay, sans 
toutefois posséder leur goût raffiné. 
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L'exposition rétrospective de Sonia Delaunay a fait voir 
chaque étape de l'évolution de sa carrière remarquable. Il faut 
faire un saut d'imagination historique considérable pour arri
ver à saisir le vaste éventail de son répertoire où chaque 
œuvre, quels qu'en soient le médium, la forme ou la façon, 
se rattache au milieu particulier dans lequel elle fut créée. Ce
pendant, on doit faire une distinction entre la période pendant 
laquelle les revenus réunis des Delaunay provenant des suc
cessions de leurs familles leur permit de vivre à Paris, de 
créer et de s'adonner à l'art pour l'art, et celle qu'ils passèrent 
en Espagne et au Portugal pendant la Première Guerre mon
diale. Les choses prirent une orientation nouvelle en 1917, 
avec la révolution d'octobre, la fin du tsarisme et la ruine 
financière de la famille Terk à Saint-Pétersbourg. 

L'expérience simultanée d'un pays en guerre influença 
tous les artistes qui furent entraînés dans le conflit destruc
teur. Delaunay avait été dispensé du service militaire, mais la 
plupart de ses amis s'étaient engagés — Braque, Derain, Apol
linaire, Léger parmi tant d'autres, en guerre d'un côté — et 
les expressionnistes allemands, aussi ses amis, de l'autre. La 
vivante et joyeuse société qu'ils avaient tous connue dans le 
passé, les années héroïques du Cubisme et du Futurisme 
étaient terminées. Le Dadaïsme et le Surréalisme prirent la 
suite, et le Constructivisme devint l'art de la révolution. Ce 
fut pour les Delaunay exilés, un nouveau début, un moment 
de vérité. Sonia, à l'âge de trente-deux ans, ne possédait 
d'autres ressources que sa propre ingéniosité, son intelligence 
et l'optimisme inébranlable du parfait survivant né. Elle exa
mina la situation et décida de gagner la vie de sa famille au 
moyen de son art. 

Les conditions de l'intégrité d'un artiste, la somme accu
mulée des expériences passées, de l'étude et du divertisse
ment s'ajoutent, si elles sont suffisamment riches, à une révé
lation simultanée de lui-même par son travail. Les jeux de 
Sonia avec les matières textiles et la couleur, les rythmes de 
la peinture et de la poésie, les vêtements de fantaisie, la con
duisirent au bout d'un tremplin où elle n'avait d'autre choix 
que de sauter courageusement. 

Le concept de simultanéité de l'artiste devint alors une 
proposition rentable sur le plan commercial et lança sa car
rière professionnelle dans les arts décoratifs qui lui fit attein
dre une renommée internationale comme designer, tout en 
plongeant ses réalisations picturales dans une ombre pro
fonde. Il n'y a pas de moyens sûrs de mesurer, à une époque 
donnée, l'effet de la présence ou de l'œuvre de l'artiste sur les 
tendances du goût dont les changements sont rapides. Les 
idées et les compositions de Sonia caractérisent à la fois un 
style particulier et une période d'une culture soumise à, de 
profonds changements de valeur. A partir du milieu des an
nées trente, son influence se fit sentir dans toutes les écoles 
d'art d'Europe. Les spécialistes de la couleur, Johannes Itten, 
par exemple, conseillaient à leurs élèves de regarder les pein
tures de Robert Delaunay mais d'étudier sérieusement l'œuvre 
de Sonia et, surtout de méditer ce qu'elle écrivait en 1929: 
«. . . L'élément spirituel d'un style évolue par l'intervention de 
visionnaires individuels qui, grâce à leur sensibilité supé
rieure, sont en avance sur les temps futurs et les expriment 
dans leurs créations. Sans être conscients de leur rôle fonda
mental, ils interviennent dans la vie qui les entoure et en 
créent une nouvelle vision.» 

1. Voir aussi l'article, abondamment illustré, de Guy Habasque, dans 
Vie des Arts, Vol. X, N° 41, p. 30-35. 

(Traduction de Marie-Sylvie Fortier-Rolland) 

En complément de la rétrospective Sonia Delaunay au Musée d'Art 
Contemporain, La Galerie Treize a exposé des gouaches, des pochoirs, 
des eaux-fortes, des lithographies et des livres illustrés de l'artiste. 
Elle a aussi préparé un catalogue. 
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