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AVANT-PROPOS 

Les monographies consacrées tan t à De lacro ix qu'à C h o p i n f on t état de 

l'amitié sincère qu i unissait les deux artistes. I l nous semble pou r t an t q u ' i l est 

possible, vo i re ut i l e , de tenter une nouvel le interprétation de certains faits et 

documents se rappo r tan t à cette amitié. Remontant ainsi une fois de plus aux 

sources, nous espérons pouvo i r , premièrement, préciser quelques po ints jusqu'à 

présent peu soulignés de l'évolution qu i cond i t i onna et la peinture de De lacro ix 

et la musique de C h o p i n ; deuxièmement, par l'étude de ces relations artistiques, 

contr ibuer à une mei l leure connaissance de la concept ion romant ique de la 

synthèse des ar ts 1 . 

Cette synthèse, nous y reviendrons plus l o in , sera basée sur le respect de 

l'intégrité des lois régissant chacune des disciplines de l ' a r t , disciplines qu i , 

à travers l ' ac t ion créatrice d'une personnalité de génie, confondent leurs p a r t i 

cularités en une unité nouvel le . La personnalité de De lacro ix f u t ainsi interprétée 

par son f i ls sp i r i tue l Baudelaire. I l est caractéristique de noter que, lo rsqu ' i l 

v o u l u t développer la pensée de Baudelaire, André Ferran, connaisseur éminent 

de son esthétique, f u t nature l lement amené, obligé même, d'évoquer aussi le 

souvenir de C h o p i n : «...Peintre, poète, musicien, De lacro ix éveille l'âme: i l f a i t 

penser parce q u ' i l apporte « la passion nat ive de l 'homme universel». A u l ieu 

de se cantonner dans les l imites, pour tan t élargies de son ar t , i l rêve de déborder 

sur les moyens qu 'ont d'autres arts de t radu i re le rêve de l 'homme. O n en v i en

dra , prédit De lacro ix , à exécuter des symphonies en même temps qu 'on o f f r i r a 

aux yeux de beaux tableaux pour en compléter l ' impression. E t n'est-ce pas l u i 

q u i cite avec complaisance L isz t par l an t quelque pa r t d u «pinceau délicat» de 

C h o p i n et de la valeur de ses «dessins» qu i ne voula ient r ien devo ir «à la brosse 

d u décorateur» 2. 

L E VIOLON DU PEINTRE 

A u début de cette étude, i l est intéressant de rappeler que De lacro ix hésita 

quelque peu, au moment de choisir une carrière art is t ique, avant d'élire défini

t ivement la muse de son ar t . Mais, s'i l renonça dès sa jeunesse à devenir u n 

1 L'étude que nous publions est tirée d'un ouvrage en préparation, à paraître sous le titre: 
La synthèse romantique des arts: Delacroix, Chopin, Baudelaire; texte adapté en français 
par M-lle Catherine de Hulewicz. 

2 ANDRÉ FERRAN, L'Esthétique de Baudelaire, Paris, 1933, p. 271. 



virtuose d u v i o l on , i l conserva durant toute sa vie un amour p r o f o n d pour la 
musique et ne cessa de chercher à établir des comparaisons entre elle et les 
autres arts. A ce po in t que, plus t a r d , quand i l v oudra définir les lois f onda
mentales de la pe inture et de l ' a r t en général, i l fera surtout appel à des exem
ples tirés de la musique et de la poésie; sous sa p lume se re t rouvent ainsi très 
souvent les noms de Moza r t , Beethoven, Chop in , qu i furent ses musiciens 
d'élection. 

L ' u n des biographes de De lacro ix , M i r ecour t , tenait du pe intre ces quelques 
détails expl ic i tes: «J'ai eu de très bonne heure... un grand goût pour le dessin 
et pour la musique. U n v ieux musicien, organiste de la cathédrale de Bordeaux, 
donna i t des leçons à ma soeur. Pendant que je faisais des gambades, ce brave 
homme, qu i d'ai l leurs ava i t beaucoup de mérite et avai t été l ' ami de Moza r t , 
remarqua i t que j 'accompagnais le chant avec des basses et des agréments de ma 
façon don t i l admi ra i t la justesse. I l tourmenta ma mère pour qu'elle f i t de 
m o i un musicien» 3. 

Des in fo rmat ions directement recueillies auprès de De lacro ix par un autre 
de ses biographes, Ado lphe Moreau, i l ressort que le peintre p ra t i qua sérieuse
ment le v i o l on et le chant jusque vers l'année 1830. A propos d'une fête de la 
Saint-Sylvestre, i l exécuta u n dessin sur lequel, écrit le commentateur, «...nous 
le voyons debout devant une cheminée, j ouant du v i o l on , de ce v i o l on chéri 
q u ' i l c u l t i v a i t déjà en 1824, t ou t en peignant le Massacre de Scio...»4. Si De la 
cro ix renonça à la musique, c'est q u ' i l a va i t u n sens aigu de la probité profes
sionnelle dans chaque branche et méprisait l 'amateurisme: «Bientôt les exigences 
de la pe inture , décidément son art f a vo r i , ne l u i laissent plus le temps de se 
l i v r e r à l'étude sérieuse de la musique; les pinceaux l ' emportent , le v i o l o n rentre 
dans son étui cette fois pour n'en plus sortir...» 5. 

Ma is une véritable passion ne s'éteint pas sur une simple décision de la 

volonté; elle demeure comme un feu couvant sous la cendre et qu'éveille le 

mo indre prétexte. Cet amour constant de la musique, o n le t rouve à t ou t instant 

chez De lacro ix , par exemple dans la ferveur q u ' i l m i t , vers 1832, à exécuter 

le fameux p o r t r a i t de Paganini j ouant du v i o l on ( f ig . 1). Cet intérêt transparaît 

encore dans les conseils que le Maître, vers la f i n de sa vie, donna i t à son élève 

A n d r i e u , alors que tous deux t rava i l l a i en t sur les fresques de la chapelle des 

Saints-Anges; dans ces entretiens, i l développait une comparaison entre l 'archet 

et le pinceau, ce qu i l 'amenait à des conclusions importantes déterminant le p r i n 

cipe de la l iaison étroite qu i , dans chaque ar t , do i t exister entre la technique 

et l 'expression: «...ce qu i f a i t le v r a i pe intre , c'est q u ' i l t i re de son o u t i l la 

3 EUGÈNE DE MIRECOURT ; Eugène Delacroix, Paris, 1856, p. 41. 
4 ADOLPHE MOREAU, Eugène Delacroix et son oeuvre, Paris 1873, p. X I I . 

5 A . MOREAU, Idem. 
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qualité ailée qu i f a i t l'éloquence de la peinture comme le vio loniste t i re de son 

archet l 'accent de son âme» 6 . Développant cette pensée, De lacro ix f o rmule un 

avertissement: 

«...le j our où les peintres auront perdu la science et l ' amour de leur o u t i l , 

les théories stériles commenceront. Car ne sachant plus écrire leur pensée avec 

des formes et des couleurs, i ls l'écriront avec des mots et les littérateurs les 

auront . Je ne par le pas du v r a i poète, comme l'était mon bon pet i t C h o p i n , mais 

du p i on qu i veut expl iquer u n vers de Virgile.. .» 7 . 

U N PORTRAIT INACHEVÉ 

Le très v i f intérêt que De lacro ix po r t a i t à ia musique fu t encore accru par 

l'amitié qu i l ' u n i t à Chop in , amitié nouée entre les années 1836 et 1838. Les 

circonstances romantiques de leur rencontre peuvent se résumer dans ce texte 

d'André J o u b i n : «...Ce fu t , on peut le dire, le coup de foudre, unique peut-

être dans la vie de De lacro ix . Cet homme, qu i , en dehors de ses camarades 

d'enfance, Pierret, les Gui l l emardet , Leb lond, ne compta p o i n t d'amis, n i p a r m i 

les artistes n i p a r m i les écrivains, ce g rand solitaire, réservé, distant et secret, 

fu t , du premier coup et sans réserve, conquis par Chop in . . . De lacro ix qu i a imai t 

la musique, mais qu i n 'ava i t pas encore de doctr ine fixée, s'éprit de la musique 

de C h o p i n et n 'a ima plus que ce qu 'a ima i t Chopin...»". 

La tension dramat ique qu i marque l'éclosion de cette amitié — née brus

quement mais demeurée intacte, inaltérable, même au delà de la m o r t — a été 

inscrite par De lacro ix dans une oeuvre inachevée dont quelques dessins prépara

toires et deux fragments seulement nous sont parvenus: le p o r t r a i t de George 

Sand et le p o r t r a i t de C h o p i n . 

I l était nature l que le peintre cherchât à expr imer immédiatement, par un 

tableau, le sentiment nouveau de l'amitié qu i l 'hab i ta i t . U n tableau fu t donc 

commencé en 1838, probablement au pr intemps. Auparavan t , De lacro ix avai t 

déjà affirmé sa maîtrise dans l ' a r t du p o r t r a i t . I l n'est que de citer celui, pe int 

vers 1834, qu i représente George Sand en costume d 'homme ou bien l'Auto

portrait au gilet vert terminé vers 1837. Ces deux tableaux, s'ils étaient accro

chés l ' u n près de l 'autre , se compléteraient pour donner comme une somme de 

la psychologie romant ique : d 'un côté, la langueur d ' amour sublimée par la 

douleur jusqu'au myst ic isme; en face, le magnétisme d'une énergie presque be l l i 

queuse exprimée par le regard pénétrant du peintre ( f ig . 2 et 3) . 

Mais , dans l 'oeuvre de 1838, i l ne s'agit pas d 'un p o r t r a i t , n i double, n i 

ind i v i due l . De lacro ix ne cherche pas i c i à reproduire des tra i ts , à représenter 

6 R E N É PIOT, Les Palettes de Delacroix, Paris 1931, p. 67. 
7 R. PIOT, Idem. 
8 ANDRÉ JOUBIN, L'Amitié de George Sand et d'Eugène Delacroix, «Revue des Deux 

Mondes», 1934, p. 836-837. 



un être h u m a i n , mais à expr imer une act ion créatrice. Le p iano, dont ia forme 
se dessine à dro i te , joue u n rôle prépondérant non pas comme objet, mais comme 
pa r t i c i pan t à l ' ac t ion . E t cette act ion, pour ceux qu i la mènent comme pour 
ceux qu i la subissent, c'est 1a réception, l 'entendement de la musique de C h o p i n . 

C h o p i n est assis au p iano. I l improv ise . Sur son visage tourmenté par l ' i n 
sp i ra t ion se l i t une douleur. N o n l o in de l u i , sur la dro i te , George Sand, a t tent i ve 
à percevoir dans ce qu'elle écoute les chemins futurs de leurs destinées, scrutant 
leur devenir ; ses bras sont croisés sur sa po i t r ine dans un geste caractéristique. 
Ce geste des bras, précisément, ainsi que la tête de C h o p i n , ont f a i t l 'objet 
d'études approfondies du peintre . Deux esquisses en ont été conservées, ainsi 
qu 'un dessin, assez sommaire de l'ensemble de la composi t ion ( f ig . 4 ) ; sur ce 
dessin qu i se t rouve au Louvre , se perçoivent les contours assez peu lisibles de 
deux têtes qu i suggéreraient la présence d 'auditeurs et à cause desquelles i l est 
possible de penser que De lacro ix ava i t conçu son tableau comme la représenta
t i on d 'un concert donné par C h o p i n devant un audi to i re d 'amis. Ce tableau 
alors, dev i endra i t une synthèse des fameux concerts que C h o p i n donna i t dans 
sa maison de la Chaussée d ' A n t i n et auxquels De lacro ix assista souvent 9 . 

E x a l t a t i o n de la musique et de l'amitié, ce tableau inachevé signifie aussi u n 
adieu du pe int re à sa jeunesse, une rup ture avec le romant isme de ses débuts. 
Commencé dans une atmosphère exceptionnelle de fièvre expressive et d rama
t ique, ce tableau exigeait donc d'être mené rapidement à son terme, achevé 
dans la spontanéité d u premier jet, l ' e f f o r t q u ' i l demandai t ne pouvan t être 
longtemps soutenable ( f i g . 5 et 8). 

O r , les séances de pose, commencées au mois de j u i l l e t , furent assez v i t e 
interrompues. I l y eut la maladie de C h o p i n et ses préparatifs de voyage lors
q u ' i l décida d'accompagner à Majorque George Sand et ses enfants, départ qu i 
eut l ieu vers la f i n du mois d'octobre. De lacro ix lui-même s'éloigna de Paris 
pour séjourner au Tréport et à V a l m o n t au cours des mois d'août et septembre. 
Une let tre adressée le 5 septembre 1838 par De lacro ix à Pierret ind ique assez 
précisément les dates auxquelles f u t commencé, puis définitivement arrêté, le 
t r ava i l sur ce tableau: «Autre commission que je réclame de ta bonté: ce serait, 
en te promenant , d 'a l ler au co in de la rue Grande-Batelière et du boulevard , 
chez Pleyel , facteur de pianos, le pr i e r de faire enlever de chez mo i , De lacro ix , 
rue des Mara is -Sant -Germain , 17, le p iano que M . C h o p i n y a fa i t por te r i l 
y a deux mois env i ron . T u l u i dirais que je l ' a i oublié en pa r t an t pour la cam
pagne, et, soit à m o n retour, soit avec t o i , i l en réglera le p r i x de locat ion» 1 0 . 

Cet enlèvement d u piano don t la présence n 'ava i t p lus aucun sens dans 
l 'atel ier d u peintre marque le terme de la première phase des relat ions entre 
De lacro ix et C h o p i n . Est-ce à dire que De lac ro ix abandonnai t définitivement 

9 FRANZ LISZT, Frédéric Chopin, Paris 1852, p. 89-90. 
1 0 EUGÈNE DELACROIX, Correspondance générale..., éd. André Joubin, Paris 1936,* vol. I I , 

p. 19-20. 
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le pro je t de représenter ses deux amis dans une même oeuvre? N o n . I l semble, 

au contraire , que dès cette époque a i t germé en l u i i'idée de commémorer C h o p i n 

et sa muse romant ique en re la t ion étroite avec les idéaux qu i suscitaient un tour 

nant nouveau de son ar t . 

NAISSANCE DE L'ESTHÉTIQUE NOUVELLE 

U n nouveau style apparaît dans la pe inture de De lacro ix entre les années 

1838 et 1847. Les changements radicaux qu i interv iennent alors semblent néces

sités par le caractère des oeuvres monumentales qu i occupaient le peintre , les 

immenses peintures murales de la Chambre des Députés et au palais du L u x e m 

bourg. Ces oeuvres forcèrent l 'art iste à rompre avec l ' exa l ta t ion romant ique 

pour puiser dans le trésor des idées décoratives des grands classiques tels que 

Miche l -Ange , Raphaël, Véronése, Rubens, Poussin. A l 'exemple de ces maîtres, 

De lacro ix s ' init ie aux secrets de la grande forme et s'attache à l u i donner une 

nouvel le expression dans le langage pu r de la peinture, par la couleur. A ce 

moment , i l a repris avec Chop in , rentré de Majorque, les longs et int imes entre

tiens sur l ' a r t et sa théorie qu i auront une importance capitale dans le processus 

de f o r m a t i o n d'une nouvel le conception esthétique. Ce processus consistait, pour 

une par t , dans le renoncement au romantisme conçu comme un a r t spontané 

échappant au contrôle. Le nouveau style de la peinture de De lacro ix tend à la 

synthèse, à l 'association intégrale de la couleur et de la forme. L ' exa l ta t i on 

romant ique des sentiments est remplacée par le souci de l ' o rdre phi losophique et 

esthétique. Le Beau, dans une acception quasi religieuse, devient le coro l la i re 

de cette nouvel le a t t i tude que De lacro ix , pour sa par t , t r a d u i r a dans le Plafond 

d'Homère, sur la coupole de la Bibliotèque du palais du Luxembourg (1840— 

1846). 

Peut-on observer une même tendance dans l ' a r t de C h o p i n à la même 

époque?... 

A u cours du I e r Congrès In t e rna t i ona l de Musicologie qu i se t i n t à Varsovie 

au mois de février 1960, une réponse déjà satisfaisante fu t donné à la question 

que nous venons de poser. Dans un exposé général intitulé Le problème de 

l'évolution du style de Chopin le professeur Chominsk i , de l'Université de 

Varsovie , étudia ce changement particulièrement pendant les d i x dernières an

nées de la vie du compos i teur 1 1 . Le professeur Wo l f gang Boetticher, de l ' U n i v e r 

sité de Göttingen 1 2 , consacra au même sujet u n autre exposé, sous le t i t r e Les 

1 1 JÓZEF MICHAŁ CHOMIŃSKI, Die Evolution des Chopinschen Stils, The Book of the 
First International Musicological Congress devoted to the works of Frederick Chopin, Warsza
wa 16-th — 22-th February i960, p. 48. 

1 2 WOLFGANG BOETTICHER, Uber einige Spätstilprobleme bei Chopin, The Book of the 
First International Musicological Congress devoted to the works of Frederick Chopin, War
szawa 16-th—22-th February 1960, p. 104-106. 



problèmes de style des oeuvres de Chopin après 1845. Les divers débats du 
Congrès permi rent de mettre en lumière l ' importance du rôle joué par C h o p i n 
en t an t que précurseur de nombreux phénomènes ultérieurs de la musique euro
péenne des dix-neuvième et vingtième siècles, tels, par exemple, que l ' impression
nisme, l 'expressionnisme, le néo-romantisme. Le professeur Zo f i a Lissa, de 
l'Université de Varsovie , précisa ce po in t en établissant le b i l an général d u 
Congrès: « Le rôle de C h o p i n dans Pimpressionisme et même dans l 'expression
nisme, a été posé pour la première fois d'une façon str ictement analyt ique et 
documentée scientifiquement» 1 3. 

L'exposé du professeur Chomiński p r ouva i t que la troisième phase de l 'évo
l u t i o n du style de C h o p i n — commencée vers 1839 et que seule la m o r t in te r 
r o m p i t — do i t être considérée comme «l'annonce de nouvelles tendances dans 
la musique européenne» 1 4. Les tra i ts caractéristiques les plus décisifs de cette 
période sont: une plus grande discipl ine des moyens d'expression et un retour 
aux formes classiques, en par t i cu l i e r à la sonate «dans les oeuvres amplement 
et cyc l iquement développées» 1 5 . 

L'étude des faits nous permet donc de constater que le début de la nouvel le 
phase styl ist ique de l ' a r t de De lacro ix coïncide presque avec celui de la dernière 
période styl ist ique de C h o p i n au t ournan t des années 1838-1839. 

E n septembre 1838, De lacro ix est aver t i q u ' i l do i t recevoir une grande 
commande de tableaux muraux pour la Bibliothèque de la Chambre des Dé
putés. I l se plonge aussitôt dans un t r a v a i l fébrile, groupe des col laborateurs 
et crée u n nouve l atel ier; duran t presque toute l'année suivante, alors que 
C h o p i n se t rouve à Majorque, i l t rava i l l e à l'établissement d 'un programme et 
exécute de nombreuses esquisses et études. C'est dans le même temps que C h o p i n 
élaborait son sty le t a rd i f . A i n s i se préparaient-ils, sans le savoir, à a f f ronter 
la s i tuat ion esthétique nouvel le qu i devai t caractériser les années quarante lors
que, la grande bata i l le romant ique reléguée dans le passé, les opinions opposées 
se rapprocheraient suff isamment pour permettre des polémiques constructives. 
A ins i , au cours de la même année 1840, Ingres, chef du classicisme, aborde au 
domaine de la couleur qu i l u i était jusque-là étranger, dans une composit ion, 
d 'ai l leurs f o r t discutée, La Stratonice, tandis que De lacro ix , chef d u romantisme, 
s'avère, dans ses peintures monumentales, héritier authentique de la t r a d i t i o n 
de l'Antiquité et de la Renaissance 1 6 ( f ig . 6 et 7) . 

1 3 ZOFIA LISSA, Recapitulation of the Debates, The Book of the First International Musi-
cological Congress devoted to the works of Frederick Chopin, Warszawa 16—22 February 1960, 
p. 742. 

1 4 J. M. CHOMIŃSKI, op. cit., p. 52. 
1 5 J. M. CHOMIŃSKI, op. cit., p. 48. 
1 6 Comp. LÉON ROSENTHAL, DU romantisme au Réalisme, Paris 1914, en particulier les 

chapitres II , I I I et IX. Comp, également JOSEPH C. SLOANE; French Painimg between the 
Past and the Présent, Princeton, New Jersey 1951, p. 112 et suivantes. 





2. E . DELACROIX, Portrait de George Sand, vers 1834 



E . DELACROIX, Auto-portrait au gilet vert, vers 1837 



4. E . DELACROIX, Étude pour le portrait de George Sand et de Chopin, vers 1838 



E . DELACROIX, Portrait de George Sand, vers 1838 



6. J . A . D . INGRES, La Stratonice, 1840 



7. E . DELACROIX, Prise de Constantinople par les Croisés, 1840 



8. E. DELACROIX, Portrait de Chopin, vers 1838 
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LES TONS DE LA PEINTURE ET LES SONS DE LA MUSIQUE 

George Sand a laissé le récit d'une journée de janv ier 1841 au cours de 

laquelle elle-même, De lacro ix et C h o p i n s 'entret inrent longuement de problèmes 

artistiques. Ce document nous permet de définir l'esthétique de De lacro ix et 

celle de C h o p i n à ce moment de leur évolution. 

La journée ava i t commencé dans l 'atel ier de De lacro ix par une discussion 

animée qu i , amorcée par l ' expos i t ion de la Stratonice d ' Ingres, ramena George 

Sand et le peintre à l'éternelle querelle des romantiques avec les classiques 

( f ig. .6). 
I l nous semble que la discussion gagne en intérêt au moment où in terv i ent 

Chop in , lequel, dès les premiers mots de la conversation, expr ime sa sensibilité 

à la couleur et le v i f intérêt q u ' i l por te à la pe inture : «...Chopin nous re jo int 

à la porte , et les voilà qu i monten t l'escalier en discutant sur la Stratonice. 

C h o p i n ne l 'aime pas, parce que les personnages sont maniérés et sans émotion 

vra ie ; mais le f i n i de la pe inture l u i plaît et, quant à la couleur, i l d i t par 

politesse q u ' i l n ' y entend r ien d u tout — et i l ne cro i t pas dire la vér i té » 1 7 . 

D e ces phrases, nous pouvons conclure que C h o p i n admetta i t , dans sa con

cept ion esthétique, des idées propres aux différents systèmes. Q u ' i l loue le «fini 

de la peinture» prouve que le disciple d'Elsner cont inua i t en lui-même à respec

ter certains principes du classicisme; mais q u ' i l juge «maniérées et sans émotion 

vraie» les figures d' Ingres, f a i t de l u i u n adepte des principes diamétralement 

opposés. Q u ' i l refuse de se prononcer sur la couleur n ' imp l ique pas seulement 

la réserve d 'un modeste; nous voyons plutôt dans ce refus la preuve que le p r o 

blème de la couleur n'était pas étranger à Chop in et que c'est même par l u i 

q u ' i l a t t e indra à une compréhension in t ime de l'essence de la peinture de De 

lacro ix ( f ig . 7). 

Pour cette i n i t i a t i o n , De lac ro ix révèle au musicien le secret de son ar t , 

constitué par «une comparaison entre les tons de la peinture et les sons de la 

musique». A son in ten t i on , i l improv ise le magni f ique exposé sur la théorie des 

reflets — devenue par la suite si chère aux impressionnistes — en se servant 

d 'un coussin bleu posé sur un tapis rouge: «...là où les deux tons se touchent, 

ils se vo lent l ' u n l 'autre. Le rouge devient teinté de b leu; le bleu devient lavé 

de rouge et, au mi l i eu , le v io le t se p r o d u i t . T u peux fourrer dans u n tableau les 

tons les plus v io lents ; donne-leur le ref let qu i les relie, t u ne seras jamais 

criard...» 1 8. 

«En quo i consiste le ref let d u reflet...». Cette question jetée en marge du 

débat, par le f i l s de George Sand, Maur ice , ouvre la voie à des considérations 

menant presque aux confins de la mystique. Puis De lacro ix rev ient aux problè

mes concrets de la «chimie» p ic tura le . Certaines conséquences de la théorie des 

1 7 GEORGE SAND, Impressions et souvenirs, Paris 1873, p. 72-90. 
1 8 G . SAND. op. cit., p. 80-90. 



reflets inquiètent pour tan t C h o p i n qu i hésite à renoncer à sa conception du 

contour acquise à l'école du classicisme. A cela De lacro ix répond: «...Attendez, 

Chop in , je sais ce que vous allez d i re : le contour est ce qu i empêche les objets 

de se confondre les uns avec les autres: mais la nature est sobre de contours 

arrêtés. L a lumière qu i est sa vie, son mode d'existence, brise à chaque instant 

les silhouettes et, au l ieu de dessiner à p la t , elie enlève t ou t en ronde bosse...» 1 9. 

Imprégné de ces paroles, assailli de réminiscences picturales, C h o p i n se met 

au p iano : «...Rien ne vient. . . r ien que des reflets, des ombres, des reliefs qu i 

ne veulent pas se f ixer . Je cherche la couleur, je ne t rouve même pas le dessin... 

Vous ne trouverez pas l ' u n sans l 'autre , reprend De lacro ix , et vous allez les 

t rouver tous deux» 2 0 . E n effet, bientôt s'impose le thème de l ' improv i sa t i on : le 

cla ir de lune. E t les sons se déploient, se répandent, ravissant les auditeurs. 

Les détails minutieusement relatés de cette conversation du peintre avec 

le compositeur f on t pressentir qu'elle prélude à bien d'autres, beaucoup plus 

intimes et dans lesquelles ils a imeront à retrouver la communauté de leurs esthé

tiques. Mais déjà, malgré la différence d'âges, les prestiges se sont équilibres. 

LES ENTRETIENS DE N O H A N T 

A u cours de l'été 1842, C h o p i n et De lacro ix cohabitèrent pour la première 

fois à N o h a n t . De lacro ix se passionnait pour l'étude des paysages et des fleurs 

dont i l scrutait P«architecture» t ou t en t r a va i l l an t à son tableau Sainte-Anne 

ou l'Education de la Vierge21. L'exécution f inale du tableau se ressent d 'a i l leurs 

de l'atmosphère spéciale de cette grande maison de N o h a n t , enfouie dans la 

verdure et toute sonore de la musique de Chop in . De lacro ix s'en expl ique dans 

une le t t re adressée le 7 j u i n 1842 à Pierret : «...Le l ieu est très agréable, et les hôtes 

on ne peut plus aimables pour me pla ire . Q u a n d on n'est pas réuni pour dîner, 

déjeuner, jouer au b i l l a r d ou se promener, o n est dans sa chambre, à l i re , ou 

à se goberger sur son canapé. Par instants, i l vous arr ive par la fenêtre entr

ouverte sur le j a r d i n des bouffées de la musique de C h o p i n qu i t rava i l l e de son 

côté; cela se mêle au chant des rossignols et à l 'odeur des rosiers...» 2 2. Dans une 

autre lettre, après s'être réjoui de ce que le bava rd Balzac n 'a i t pas donné suite 

à ses projets de séjour à N o h a n t , De lacro ix rev ient à son admi ra t i on pour 

C h o p i n : «...J'ai des tête-à-tête à perte de vue avec Chop in , que j ' a ime beaucoup, 

et qu i est u n homme d'une d i s t inc t i on rare ; c'est le plus v r a i art iste que j 'a ie 

recontré. I l est de ceux en pet i t nombre qu 'on peut admirer et estimer....» 2 3. 

19 Idem. 
20 Idem. 

2 1 RAYMOND ESCHOLIER, Delacroix, Paris 1927 vol. I I , p. 147-150. 
2 2 E . DELACROIX, Correspondance, vol. I I , p. 108. 
2 3 E . DELACROIX, Correspondance, vol. I I , p. 112. • 
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Tou t cela ne cessera de hanter l'ouïe, la vue, le souvenir d u peintre, et ces 
improv isat ions, ces chants d'oiseaux, ces par fums de roses se re t rouvent dans la 
sensibilité qu i anime le paysage bien connu de Champrosay que De lacro ix 
exécuta en 1842, sans doute dès son retour de N o h a n t ( f ig . 9 et 10). L ' enn ivre -
ment que l u i a causé la découverte du paysage apparaît dans cette oeuvre pleine 
d'aisance et v ra iment moderne dans sa conception color ist ique; cet intérêt pour 
la nature se retrouvera, plus affirmé, dans certaines composit ions d u Palais du 
Luxembourg , spécialement dans la scène représentée sur la coupole de la B i 
bliothèque. 

Car c'est probablement grâce à ce séjour à N o h a n t que De lacro ix a reçu 
dans sa plénitude la v is ion de ce que serait le Plafond d'Homère; à peine rentré, 
le 9 août, i l écrit à Gustave Planche: «...J'ai trouvé pour le Luxembourg un 
sujet qu i sort un peu de la banalité des Apo l l ons et des Muses, etc. C'est pour 
une bibliothèque: c'est le moment où le Dante, comme disaient nos pères, et non 
po in t Dante, comme disent au j ourd 'hu i les savants qu i ne veulent r ien faire 
comme les autres, est présenté pa r V i r g i l e à Homère et à quelques grands 
poètes qu i se t rouvent dans une sorte d'Elysée de la façon du poète, où ils 
jouissent d 'un bonheur sérieux, à ce q u ' i l d i t . . . » 2 4 . 

Août 1842. Retenons cette date à laquelle De lacro ix a déjà conçu et défi
n i t i vement arrêté le p l an de la composi t ion d u Plafond d'Homère; l 'oeuvre 
cependant sera longue à mûrir, non seulement à cause d u soin que le peintre 
attacha à sa conduite, mais aussi à cause de difficultés techniques. C i n q années 
de t r a v a i l s'écouleront avant qu 'a r r i ve le grand moment . Dans son Journal, 
le 31 mars 1847, De lacro ix écrit: «Chez M m e Sand le soir. Convenus d 'al ler 
le lendemain au Luxembourg...» T o u t aussi laconique est le récit de la rencontre, 
le 1 " a v r i l : «...À onze heures, avec M m e Sand, C h o p i n et au Luxembourg . Nous 
avons v u ensemble la galerie, après avo i r v u la coupole. I l s m ' on t ramené, et 
je suis rentré chez m o i vers trois heures. Revenu dîner avec eux » 2 5 . 

Dans le Plafond, De lacro ix a enf in réalisé le projet demeuré inabout i en 

1838: réunir dans une même oeuvre le p o r t r a i t de C h o p i n et celui de George 

Sand: la romancière f igure dans le groupe représentant les Grecs célèbres, dans 

le rôle d'Aspasie, tandis que, dans le groupe central , C h o p i n assume le rôle de 

Dante présenté à Homère par V i r g i l e ( f ig . 11 et 12). Dan t e -Chop in est repré

senté i c i le f r o n t couronné de laur ier mais sans aucun a t t r i b u t musical et, dans 

ce dernier fa i t , nous pouvons déceler l ' i n t en t i on qu 'ava i t De lacro ix de souligner 

et d 'honorer le plus haut rang inte l lectuel de l ' a r t de son a m i 2 6 . 

2 4 E . DELACROIX, Correspondance, vol. I I , p. 120. 
2 5 EUGÈNE DELACROIX, Journal, éd. André Joubin, Paris 1932, vol. I , p. 211. 
2 6 Comp. JULIUSZ STARZYŃSKI, La Pensée orphique du Plafond d'Homère de Delacroix, 

«Revue du Louvre» Paris 1963, n° 2. 



SUR L'EXEMPLE DE LA PIETA 

De nombreux documents f on t état d u véritable culte que De lacro ix rendai t 

à C h o p i n q u ' i l admi ra i t autant comme homme que comme artiste. C h o p i n 

m o n t r a i t plus de réserve dans l 'expression de ses sentiments pour De lacro ix et 

son a r t ; seuls quelques passages de lettres, assez laconiques d 'ai l leurs, peuvent 

nous renseigner à ce sujet et, de cette pudeur, est née l ' op in i on que C h o p i n 

ava i t été «insensible» aux valeurs de la pe inture de son ami . George Sand, qu i 

prétendait tout connaître des véritables pensées de C h o p i n sur l ' a r t de De la 

cro ix , a contribué à l'établissement de cette manière de vo i r fausse et a rb i t ra i r e : 

« I l estime, chérit et respecte l 'homme, i l déteste le peintre.. . I l est musicien, 

r ien que musicien. Sa pensée ne peut se t radu i re qu'en musique...» 2 7. 

Le peintre lui-même se serait élevé contre de telles a f f i rmat ions . Ce n'est 

pas par hasard que Delacro ix , pa r l an t de Chop in , l 'appela i t souvent «poète», 

mais parce que ce terme représentait pour l u i l 'hommage suprême, la plus 

haute louange de l'universalité. Cette conception de la personnalité d u musicien 

a été fixée par Franz L iszt dans son étude sur C h o p i n et reprise plus t a r d par 

Baudelaire : 

«Dans sa délicieuse étude sur Chop in , L iszt met De lac ro ix au nombre des 

plus assidus visiteurs du musicien-poète, et d i t q u ' i l a ima i t à tomber en p r o 

fonde rêverie, aux sons de cette musique légère et passionnée qu i ressemble à u n 

b r i l l a n t oiseau vo l t igeant sur les horreurs d 'un gouf fre» 2 8 . 

Après ces témoignages, i l n'est plus possible de croire que C h o p i n de son 

côté soit resté insensible à la pe inture de De lacro ix et nous pouvons même 

a f f i rmer que, non seulement i l existait une réciprocité de compréhension entre 

les deux artistes, mais aussi une communauté dans leur or i enta t ion esthétique 

dans les années 1842—1849 . 

Les sources que nous possédons ne nous apportent pour tan t de preuve 

tangible de l'intérêt porté par C h o p i n à la peinture de De lacro ix qu'à propos 

d'une seule des oeuvres de ce dernier, la Pietà. Cette oeuvre, terminée en 1844 

à l'église Saint-Denis du Saint-Sacrement, ava i t f a i t l 'objet d 'un art ic le i m 

po r t an t de Charles Blanc, dans la «Réforme» d u 16 mars 1845. C h o p i n ava i t 

remarqué l 'ar t ic le et l ' ava i t f a i t parven i r à son ami qu i le remercia en ces 

termes: «...Mille remercîments de vo t re aimable a t tent ion . O n m 'ava i t parlé 

de cela, mais je ne l 'avais po in t v u ; j aperçois en courant que c'est bien beaucoup 

de choses. Embrassez pour m o i tout le monde autour de vous. Soignez-vous 

bien. J ' i r a i p r i e r M m e Sand de remercier pour m o i Charles Blanc qu i n'a 

2 7 G. SAND, Impressions et souvenirs, p. 80-81. 
2 8 CHARLES BAUDELAIRE, Oeuvres Complètes, «Bibliothèque de la Pléiade»,' Paris 1961, 

p. 1133. 
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jamais cessé d'être aimable pour mo i . A bientôt, vous qui méritez des autels et 
un hôtel que je nous souhaite à tous deux...» 2 9 . 

Le f a i t , pour Chop in , de s'être placé immédiatement dans le pet i t groupe 
des enthousiastes de la Pietà si v io l emment attaquée par ail leurs, prouve à l u i 
seul que le musicien, dans les dernières années de sa vie, avai t considérablement 
augmenté l'acuité de son jugement en matière de peinture. Dans ce pe t i t c lan des 
défenseurs de la Pietà f i gura i t aussi, à côté de Charles Blanc, Baudelaire qu i , 
en 1846, écrivait à propos de ce tableau:' « Le groupe est échelonné et disposé 
tout entier sur u n f o n d d 'un ve r t sombre et un i f o rme , qu i ressemble autant 
à des amas de rochers qu'à une mer bouleversée par l 'orage. Ce f ond est d'une 
simplicité fantastique, et E. De lac ro ix a sans doute, comme Miche l -Ange , sup
primé l'accessoire pour ne pas nuire à la clarté de son idée. Ce chef-d'oeuvre 
laisse dans l 'esprit u n s i l lon p r o f o n d de mélancolie...» 3 0. 

Cette volonté de clarté et d'unité quasi classiques étaient particulièrement 
proche des aspirations de C h o p i n . Elles correspondaient aux valeurs dramatiques 
et expressives de la couleur et de la lumière et i l ne faudra pas s'étonner, un 
demi-siècle plus t a r d , de ce que V incen t v a n Gogh, l o rsqu ' i l v oudra développer 
sa théorie de couleur suggestive, puise son insp i ra t i on dans une version de la 
Pietà de De l a c r o i x 3 1 . 

Pour étayer nos arguments en faveur de ce rapprochement, essayons, par 
une analyse détaillée, de démontrer l'essence de la structure coloriste et l u m i 
neuse de la Pietà ( f ig . 13). 

Sur le f o n d musical du ver t se superpose le -rouge. Rouge spécialement i n 

tense dans le groupe des -trois figures d 'hommes que l ' on vo i t debout, au centre. 

A p a r t i r de ce centre rayonnant , toute une gradat ion de rouges se déverse sur 

la composi t ion. Le rouge, i c i , joue d 'une certaine façon le rôle d ' u n agent de 

l ia ison; i l f a i t communier le v e r m i l l o n v i o l en t des figures de Saint-Jean et de 

Joseph d 'A r ima th i e au b r u n largement utilisé et qu i , composé avec le rouge, 

var ie par fo is jusqu'à rejo indre la couleur de laque rouge. Le b r u n mêlé de 

rouge est encore employé pour la f igure d 'homme qu i se t rouve au centre, 

la f igure de femme agenouillée et enf in la f igure de l 'homme venant du f o n d 

d u tableau. 

Pour tan t , l 'accent le plus aigu, le plus f o r t , du rouge, est mis dans le groupe 

des Saintes Femmes qu i soutiennent le corps d u Chr is t , au premier p l an . Cet 

accent t rag ique est donné par les taches de sang marquant le l inceul sur lequel 

repose le corps exsangue du Chr i s t ; le même rouge, formé d'une composi t ion 

de v e r m i l l o n et de blanc, renaît un peu plus l o i n dans les dessins de l'écharpe 

2 9 E . DELACROIX, Correspondance, vol. I I , p. 212. 
3 0 C H . BAUDELAIRE, Oeuvre Complètes, p. 893-894. 
3 1 En 1890 Van Gogh a fait la transposition d'une Pietà de Delacroix peinte en 1850; 

ce tableau de Van Gogh se trouve actuellement au Stedelijk Museum d'Amsterdam. 



nouée autour des reins de Mar ie-Madele ine et dont les pans retombent mol l e 

ment jusqu'au sol. 

La lumière concentrée sur le groupe des Saintes Femmes, au premier p l an , 

donne l ieu à un jeu de couleurs et de reflets extrêmement subt i l et savamment 

délicat. La f igure pr inc ipa le en est celle de la Mère de D i e u ; femme accablée 

non seulement par l a douleur, mais par le poids d u grand corps inerte qu i 

l'étouffé, l'empêche de bouger, ruine ses forces. Sa robe est d'une couleur chaude, 

d ' u n gris c la i r accentué de v io le t . Le corps gris-verdâtre du Chr is t repose contre 

cette robe; posé sur u n l inceul blanc, i l reçoit et renvoie lueurs et reflets nés 

de la concentrat ion de la variété des rouges. A i n s i se crée l ' i i lus i on de clartés 

émanant des torches invisibles. 

Foncé, d'une couleur proche de l 'outre-mer, le manteau de Mar i e a glissé 

et touche le sol, mais est retenu encore sur les genoux par le corps r a i d i . Dans 

cette par t i e inférieure de la composi t ion s'installe u n drame, de par l'échange 

des reflets qu i , par la couleur, créent l'inquiétude. Ce r y thme dramat ique des 

couleurs progresse le long du l inceul et d u manteau de Mar i e , puis at te int son 

p o i n t cu lminant par l'intermédiaire de la f igure allongée de Mar ie-Madele ine . 

L a carnat ion et les oheveux de la pécheresse, son costume splendidement con

stellé à la manière de Véronese, contrastent avec l 'outre-mer du manteau de 

Mar i e d o n t les pans traînent contre la forme étendue. Le jaune c la ir parsemé 

d 'or de la robe de Mar ie-Madele ine s'éteint ensuite et passe dans une tonalité 

d'ocre jaune c la ir qu i est exactement celle de l'arête d u tombeau. A dro i te , sur 

la bordure d u tombeau, se l i t la signature de l 'ar t is te : Eug. Delacroix 1844. 

TENDANCE MUSICALE 

A u cours de l'année 1851 De lacro ix nota dans son Journal différents 

extrai ts de l'étude que L isz t ava i t consacrée à Chop in . L ' u n de ces textes, 

qu i se rappor te à l'adagio du second concerto peut nous servir de po in t de 

départ dans la recherche d'une correspondance entre certaines oeuvres de 

De lacro ix et de C h o p i n . : 

«...Tout ce morceau est p le in d'une idéale perfect ion, son sentiment t our 

à tour radieux et p le in d 'apitoiements. I l f a i t songer à un magni f ique paysage 

inondé de lumière, à quelque fortunée vallée de Tempe qu 'on aura i t fixée pour 

être le l ieu d ' u n récit lamentable, d'une scène attendrissante; on d i r a i t u n 

irréparable regret, accuei l lant le coeur h u m a i n en face d'une incomparable 

splendeur de l a nature. Contraste soutenu par une fusion de tons, une dégrada

t i o n de teintes incomparable qu i empêche que r ien de heurté o u de brusque 

ne vienne fa ire dissonnance à l ' impression émouvante q u ' i l p r odu i t , et qu i en 

même temps mélancolise la joie et rassérène la douleur» 3 2 . 

3 2 E . DELACROIX }ournal, vol. I, p. 429-430. 
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Nous aimerions i n t i t u l e r Chopin paysagiste cette analyse rédigée par Franz 
L iszt et qu i cont ient , entre autres précieuses remarques, celle se r appo r tan t à la 
correspondance existant entre la tonalité émotive du tableau et celle rappe lant 
le pr inc ipe esthétique du contraste appliqué dans la pe inture de De lacro ix et 
la musique de C h o p i n . 

Le f o n d dramat ique de la Pietà, et le paysage élyséen du Plafond d'Homère 
sont deux exemples caractéristiques de l ' app l i ca t i on de ce pr inc ipe d u contraste 
par De lacro ix ; C h o p i n t r ouve une équivalence de contraste de tonalités a f fec t i 
ves en in t rodu isant sa Marche funèbre dans la composi t ion de sa fameuse 
Sonate b-Moll, terminée en 1839 à N o h a n t et publiée en 1840. 

I l était donc bien na ture l que la Pietà p l u t à l 'auteur de la Marche funèbre, 
et vice versa. Cela, pour des raisons immédiatement saisissables et évidentes qu i 
ressortissent à l'atmosphère générale des deux oeuvres, mais aussi pour des 
raisons plus impondérables. Pour rester dans le domaine des recherches concrètes, 
nous l imi terons nos remarques à certaines ressemblances de la structure formel le 
des deux oeuvres. Bien que, dans cette question de la structure formel le , in ter 
v iennent d'autres problèmes, t r o p peu étudiés encore, et qu i dépendent de la 
psychologie de la création art is t ique. 

Le problème qu i semblait le plus i m p o r t a n t à C h o p i n comme à De lacro ix 
au cours de la période dont nous par lons i c i , était celui d ' instaurer une l iaison 
entre la passion romant ique et l ' o rdre classique. Pour le pe intre , ce problème se 
re l ia i t directement aux t r a vaux monumentaux grâce auxquels i l v ou l a i t t rouver 
une modernisat ion des idées décoratives expérimentées par les Maîtres. Parallèle
ment, le musicien cherchait à synthétiser la tension puissante de sa violence 
intérieure et la soumission aux lois supérieures de Part de la musique éternelle. 
Ces lois, i l les exposa clairement au cours d 'un entret ien q u ' i l eut avec De lac ro ix 
le 7 a v r i l 1849: «...Il m'a f a i t sentir ce que c'est qu 'harmonie et cont repo in t ; 
comme quoi la fugue est comme la logique pure en musique, et qu'être savant 
dans la fugue, c'est connaître l'élément de toute raison et de toute conséquence 
en musique... la vra ie science n'est pas ce que l ' on entend ord ina i rement par ce 
mot , c'est-à-dire une par t i e de la connaissance différente de Part . N o n , la science 
envisagée a ins i , démontrée par u n homme comme Chop in , est Part lui-même, 
et par contre l ' a r t n'est plus alors ce que le cro i t le vulga ire , c'est-à-dire une 
sorte d ' insp i ra t i on qu i v ient de je ne sais où, qu i marche au hasard, et ne pré
sente que l'extérieur pittoresque des choses. C'est la raison elle-même ornée par 
le génie, mais suivant une marche nécessaire et contenue par des lois supé
rieures...» 3 3. 

Cette idée esthétique des «lois supérieures» dir ige toute la vie de De lacro ix 
mais, et cela est très s igni f icat i f , quelques années après la m o r t de Chop in , le 
Maître adoptera une définition nouvel le de son or i enta t ion esthétique et i l la 

E. DELACROIX, Journal, vol. 1, p. 283-284. 



nommera t e n d a n c e m u s i c a l e , comme dans, u n désir de commémorer 

la compréhension idéologique qu i l 'unissait au musicien. 

E n 1853, faisant a l lus ion à l 'ar t ic le de Peisse, De lacro ix a r r i v a i t ainsi à fo r 

muler une nouvel le conception de sa syntèse p ic tura le , conception qu i devai t 

ensuite inf luencer presque tous les courants artistiques qu i assurèrent la t rans i 

t i on du dix-neuvième au vingtième siècle: «...si, à une composit ion déjà interes

sante par le cho ix du sujet, vous ajoutez une disposit ion de lignes qu i augmente 

l ' impression, un clair-obscur saisissant pour l ' imag ina t i on , une couleur adaptée 

aux caractères, vous avez résolu un problème... c ?est l 'harmonie et ses combi 

naisons adaptées à u n chant unique...» 3 4. 

APOTHÉOSE POSTHUME 

La nouvel le de la m o r t de C h o p i n a t te ign i t De lacro ix à V a l m o n t , le 21 oc

tobre 1849: «J'ai appris, après déjeuner, la m o r t d u pauvre C h o p i n . Chose 

étrange, le m a t i n , avant de me lever, j'étais frappé de cette idée. Voilà plusieurs 

fois que j 'éprouve de ces sortes de pressentiments. Quel le perte! Que d'ignobles 

gredins remplissent la place, pendant que cette belle âme v i ent s'éteindre ! » : ' 5 . 

Immédiatement, le peintre se rend i t à Paris pour assister à lia cérémonie des 

funérailles qu i se déroula dans l'église de la Madeleine. Ce jour-là se rencon

trèrent, comme deux courant d'ondes, les sons de la Marche Funèbre, de C h o p i n , 

spécialement orchestrée pour la circonstance, et ceux d u Requiem de Moza r t . 

Une foule émue v i v a i t en même temps les mêmes impressions douloureuses que 

Gaut ier décrivit dans la Presse le 5 novembre 1849: «Un frisson de m o r t 

s'empara de t ou t l ' aud i to i re , et n u l , pour mondaines et indifférentes que fussent 

ses pensées l ' ins tant d 'auparavant , n u l dans t ou t l ' aud i to i r e q u i ne se sentit 

frémissant et glacé jusque dans la moelle des os. Q u a n t à nous, i l nous a semblé 

v o i r le soleil pâlir et les ors des coupoles prendre des nuances verdâtres et 

alarmantes...» 3 6. 

Aussitôt après les funérailles, De lac ro ix se réfugia dans son ermitage de 

Ghamprosay, d'où, le 8 novembre, i l écrit: «...Mon pauvre sublime C h o p i n 

a quitté ce monde, bien m a l ajusté pour les belles âmes. J ' a i été bien affecté de ce 

véritable malheur et aussitôt que je l ' a i p u , je me suis réfugié i c i , malgré la 

mauvaise saison...» 3 7. D u r a n t env i ron deux mois, cloîtré dans une solitude ab

solue, i l n'écrit rien dans son Journal; celui-ci ne sera rouver t qu'après le 

retour à Paris, au commencement de janv ie r 1850. C'est sans doute dans cette 

3 4 E . DELACROIX, Journal, 20 mai 1853, vol. I I , p. 55-56. 
3 5 E . DELACROIX, Journal, vol. I, p. 325. Dans l'édition de Joubin se trouve malheureuse

ment une erreur assez importante pour la date, 20 octobre. Nous avons vérifié tout récemment 
le manuscrit pour trouver la date juste qui est 21 octobre 1849. 

3 6 THÉOPHILE GAUTIER, La Musique, Paris 1911, p. 284-286. 
3 7 E . DELACROIX, Correspondance, vol. I I , p. 405. 
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14. E . DELACROIX, Chopin en costume de Dante, vers 1849 



15. E . DELACROIX, Étude pour la tête de Chopin, vers 1838 



DELACROIX, Michel-Ange dans son atelier, 1849-1853 
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période de repl iement, quand s'impose douloureusement à De lacro ix le carac

tère définitif que la m o r t a donné à la séparation que, dans une sorte de réaction 

contre ce pouvo i r funeste, l 'art iste retrace les t r a i t s , de l ' a m i d isparu dans le 

dessin p o r t a n t l ' i nd i ca t i on manuscrite Cher Chopin. 

Le caractère d'apothéose posthume apparaît davantage si nous comparons 

ce dessin aux esquisses préliminaires d u p o r t r a i t inachevé de 1838 ( f ig . 14 et 15). 

I c i , les t ra i t s accentués d u visage présenté en p r o f i l rappel lent le moulage mor 

tuaire , tandis que les détails du costume et la couronne de laur ier ind iquent la 

volonté de représenter le personnage d u poète-lauré dans un appare i l , u n céré

mon ia l de d is t inc t ion qu i en soulignent Le caractère orphique. Le dessin est 

d 'autant plus f r appan t qu'à cette in t en t i on allégorique est j o in te l ' exact i tude 

des t ra i ts de C h o p i n ; i l ne s'agit pas là d'une effigie imaginée de Dante à l a 

quelle aura i t été prêté le visage de C h o p i n mais bien d 'un p o r t r a i t de C h o p i n 

devenu par l a m o r t égal à celui qu i , pour les orphiques, représentait l'idéal 

suprême de l ' i nsp i ra t i on créatrice. De lacro ix , en ce p o r t r a i t , n 'a pas v o u l u seule

ment f i x e r les tra i ts de l ' am i décédé, mais surtout aver t i r la postérité de l ' i m p o r 

tance d u rôle qu 'ava i t joué C h o p i n duran t sa vie, rôle de créateur universel , 

à la fois musicien, poète et philosophe. Dans le même temps et dans la même 

ligne de pensée allégorique où i l créait le dessin Cher Chopin, De lacro ix com

posait, sur le thème de Michel-Ange se reposant dans son atelier, son propre 

au to -po r t ra i t d 'homme fatigué au.seuil de la vieillesse ( f ig . 16). 

Sur le dessin Cher Chopin, le détail est à noter, la signature est remplacée 

par u n signe musical, une portée armée d'une clé de sol, avec la note la; u n 

signe semblable se retrouve aussi en guise de signature au bas d'une let tre ad

ressée par le peintre à George Sand au mois de mars 1838 et sur quelques des

sins représentant soit les personnes af fect ivement proches à De lacro ix , soit les 

endroits liés à des souvenirs précieux pour l u i . 

L E SOUVENIR DE CHOPIN 

Le Cher Chopin, que De lacro ix conserva jalousement près de l u i jusqu'à 

sa mo r t , tenait dans la v ie d u peintre une fonc t i on presque magique. T o u t ce 

qu i servait le souvenir de l ' a m i disparu l u i était cher: i l n ' omet ta i t pas une 

occasion d'écouter la musique de C h o p i n dans une bonne exécution et recher

chai t la présence des anciens comparses d u compositeur, surtout Wojciech G r z y 

mała et la princesse Marce l l ine Czar toryska , une des élèves préférées d u com

positeur. 

Ces deux noms sont liés de façon presque symbol ique dans la dernière note 

que De lac ro ix écrit sur Chop in , dans son Journal, note datée d u 7 janv ier 1861. 

Le peintre , qu i sent lui-même les approches de la m o r t , accompl i t à ce moment -

-là u n e f f o r t surhuma in pour achever l 'oeuvre considérée depuis comme son 

testament, la Lutte de Jacob avec l'Ange, fresque à l'église Saint-Sulpice, à Paris. 



I l v i t dans une sol itude farouche, concentrant ses dernières forces morales et 
physiques sur le t r a v a i l q u ' i l veut t e rminer ; chaque jour , de g rand m a t i n , i l 
a r r i ve à Paris pa r chemin de fer et, dans l'après-midi, rentre à Ghamprosay 
dans u n état d'épuisement complet . Néanmoins, ayant reçu une let tre de G r z y 
mała, De lacro ix l u i répond aussitôt avec des mots suivants: 

«...Quand j ' aura is f i n i , je vous ave r t i r a i et vous reverra i avec le p la is i r que 
j ' a i toujours eu et avec les sentiments que vo t re bonne let tre a ranimés. Avec 
qu i parlerais-je de l ' incomparab le génie que le ciel a envié à la terre et don t je 
rêve souvent, ne pouvan t p lus le v o i r dans ce monde n i entendre ses d i v ins 
accords. 

Si vous voyez quelquefois la charmante princesse Marce l l ine , autre objet 
de mes respects, mettez à ses pieds l 'hommage d 'un pauvre homme qu i n'a pas 
cessé d'être p l e in d u souvenir de ses bontés et de l ' a d m i r a t i o n de son ta lent , 
autre t r a i t d 'un i on entre le séraphin que nous avons perdu et qu i à cette heure 
charme les sphères célestes»38. 

T o u t ce q u i tena i t à C h o p i n cont inua i t en effet de st imuler l ' i n ven t i on i n 
tel lectuelle et sentimentale de De lacro ix , qu i , grâce à ces souvenirs, ou ces 
prétextes, se r an ima i t . A i n s i naît entre l u i et Grzymała, en a v r i l 1853, une 
controverse q u i durera des années; i l s'agit de décider ce qu i est le plus i m 
por tan t dans l 'oeuvre de Chop in , ses improv isat ions ou ses composit ions ache
vées. L a discussion commence au sort i r d'une soirée musicale chez la princesse 
Marce l l ine . Grzymała par le de C h o p i n , De lac ro ix écoute et note ensuite: 

«...Il me conta i t que ses improv isat ions étaient beaucoup plus hardies que 
ses composit ions achevées. I l en était pour cela, sans doute, comme de l'esquisse 
d u tableau comparée au tableau f ini. . . » 3 9 . Mais , De lac ro ix précise bien que le 
jugement porté sur l 'oeuvre d o i t être basé non pas sur le degré d'achèvement 
de cette oeuvre, mais sur la façon don t l 'art iste a su expr imer en elle sa person
nalité: «L'artiste ne gâte donc pas le tableau en le f inissant; seulement, en 
renonçant au vague de l'esquisse, i l se mont r e davantage dans sa personnalité, 
en dévoilant ainsi toute la portée, mais aussi les bornes de son ta lent» 4 0 . 

Ce critérium sévère découle de la théorie o rph ique de l'unité de l'oeuvre 

d ' a r t ; chaque fois que De lac ro ix en a l 'occasion, i l l ' appl ique à C h o p i n , parce 

q u ' i l sait que le musicien sort i ra encore plus g rand de cette épreuve. E n février 

1850, après avo i r entendu les oeuvres de son ami exécutées par l a princesse 

Marce l l ine , i l expr ime à nouveau nettement cette op in i on et la renforce d 'une 

comparaison avec l 'oeuvre de M o z a r t : «...Rien de banal , composi t ion par fa i t e . 

Que peut -on t r ouve r de plus complet? I l ressemble plus à M o z a r t que qu i que 

3 8 E . DELACROIX, Journal, vol. I I I , p. 318-319. 
3 9 E . DELACROIX, Journal, 20 avril 1853, vol. I I , p. 22. 
4 0 E . DELACROIX, Journal, vol. I I , p. 23. 
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ce soit. I l a, comme l u i , de ces mot i f s qu i v o n t t ou t seuls, q u ' i l semble qu 'on 
trouverait» 4 1 . 

E n 1851, De lacro ix r emp l i t plusieurs feuilles de son Journal avec des ex
tra i ts d'une étude publiée par Liszt sur C h o p i n , retenant surtout les passages 
qu i soulignent le caractère o r i g ina l et précurseur de la musique d u compositeur 
d isparu : «...apprécié à sa juste valeur, celui dont la perte nous est si particulière
ment sensible, occupera le haut rang que l u i réserve probablement l 'avenir. . . la 
postérité aura pour ses ouvrages une estime moins f r i vo l e et moins légère que 
celle qu i leur est encore accordée. Ceux qu i dans la suite, s'occuperont de 
l 'h isto ire de la musique, feront sa part . . . O n n'a po in t assez sérieusement et 
assez a t tent ivement réfléchi sur la valeur des dessins de ce pinceau délicat, 
habitué qu 'on est de nos jours à ne considérer comme compositeurs dignes d 'un 
grand n o m que ceux qu i o n t laissé au moins une demi-douzaine d'opéras, autant 
d 'orator ios et quelques symphonies, demandant ainsi à chaque musicien de faire 
t ou t et un peu plus que tout » 4 2 . 

I l est curieux de constater que le souvenir de C h o p i n condi t ionne les juge

ments que De lacro ix porte sur la musique, même lorsqu ' i l s'agit des opéras... 

Dans un texte destiné à son Dictionnaire des Beaux-Arts et noté dans son 

Journal le 13 a v r i l 1860 sous le t i t r e : Sur les sonorités en musique — Sur 

l'Opéra, en évoquant toujours Chop in , De lacro ix f a i t état des rappor ts qu i , 

dans une oeuvre d 'ar t , l i ent la part ie et l'ensemble, et aussi des exigences de 

«l'esprit et des sens». L 'oeuvre musicale, selon l u i , autant que le tableau, requiert 

une harmonie qu i permet aux différents éléments de se compléter; c'est dans 

cette acception q u ' i l reçoit la nouveauté de l ' a r t synthétique que veut être 

l'opéra: 

«...Il faut blâmer l a sonorité mise à la place de l'idée, et encore f a u t - i l 

avouer q u ' i l y a dans certaines sonorités, indépendamment de l 'expression pour 

l'âme, u n pla is i r pour les sens... I l en est de même dans la peinture. U n simple 

t r a i t expr ime moins et plaît moins qu 'un dessin qu i rend les ombres et les l u 

mières; ce dernier, à son tour , expr imera moins qu 'un tableau, si ce dernier est 

aménagé au degré d 'harmonie où le dessin et la couleur se réunissent dans un 

effet unique.. . Les modernes o n t inventé un genre qu i réunit t o u t ce q u i semble 

pouvo i r charmer l 'esprit et les sens: c'est l 'opéra...» 4 3 . 

U n e op in i on semblable sera émise par Baudelaire, quelques mois p lus t a r d , 

à l 'occasion de la première parisienne de Tanhäuser; c'est avec fougue que le 

cr i t ique développe la conception wagnérienne d u drame musical considéré com

me synthèse des ar t s : «...1a réunion, la coïncidence de plusieurs arts, comme 

4 1 E . DELACROIX, Journal, 13 février 1851, vol. I , p. 340. 
4 2 E . DELACROIX, Journal, 28 février 1851, vol. I, p. 425-426. 
4 3 E . DELACROIX, Journal, 13 avril 1860, t. I I I , p. 290-291. 



l ' a r t par excellence, le plus synthétique ©t le plus par fa i t » 4 4 . E t ce développement 

ultérieur de la théorie romant ique des correspondances mène directement à l ' a r t 

moderne. 

La genèse de cette concept ion synthétique de l ' a r t nous semble émaner des 

séances de musique-peinture — qu i réunissaient De lacro ix , C h o p i n et George 

Sand aussi bien à N o h a n t qu'à Paris; mais elle ne sera pleinement développée 

qu'à la f i n du dix-neuvième siècle et au vingtième siècle. O n retrouvera en tête 

de l ' u n des chapitres de l 'ouvrage de Kand insky , Du Spiritual dans l'art, 

publié en 1911, comme témoignage «de l'affinité pro fonde des arts en général 

et de la pe inture en particulier», ces mots de De lac ro i x : «Chacun sait que le 

jaune, l 'orange et le rouge donnent et représentent des idées de joie, de r i 

chesse» 4 5. 

De lacro ix et ses contemporains avaient donc une pleine conscience de la 

l iaison organique qu i existe entre le côté musical et le côté expressif de l 'oeuvre 

d 'ar t . Cette conscience est aussi exigeante de nos jours. Jean Paulhan en témoigne 

quand i l écrit de l ' a r t i n f o r m e l : 

«...si nous en croyons Wa l t e r Pater, tous les arts aspirent à la cond i t i on de 

la musique, qu i n'est fa i te que de formes auxquelles i l serait chimérique d ' a t t r i 

buer un sens précis. Peut-être la pe inture in fo rme l l e a-t-elle approché cet 

idéal.. .» 4 6 . 

L'HÉRITAGE DE DELACROIX 

Par ses oeuvres de la dernière époque, De lacro ix a donné à la pe inture d u 

vingtième siècle, comme un legs, la leçon sans p r i x de l'intégrité de la v is ion , 

d'une l ia ison absolue de l'idée d u tableaux avec les moyens purement p i c tu raux 

qu i la réaliseront. De cet héritage ont profité aussi bien les impressionnistes que 

ceux qu i cherchèrent une construct ion et u n ordre nouveaux pour la pe inture 

européenne: Cézanne, Renoir , Seurat, Signac etc. Des héritiers encore plus légi

times furent tous ceux pour qu i la couleur, arrivée à son expression suprême, 

devient un puissant ins t rument d 'ag i ta t ion morale capable d 'expr imer en même 

temps le sentiment intérieur du peintre et d'éveiller les pensées, les sensations, 

les passions du spectateur. P a r m i ces serviteurs de la couleur morale s ' inscrivent 

O d i l o n Redon, Gauguin , v an Gogh, Emi l e Bernard , Kand insky , Klee, Wols... 

A u cours de cette étude, nous avons plusieurs fois évoqué la genèse orph ique 

des aspirations de De lacro ix vers une découverte des lois absolues de la couleur. 

I l nous semble donc indispensable de ment ionner la tendance révolutionnaire 

d u commencement d u vingtième siècle qu 'un grand poète et ami des peintres 

4 4 C H . BAUDELAIRE, Richard Wagner et «Tanhäuser» à Paris, «Oeuvres Complètes», p. 1211. 
4 5 W. KANDINSKY, DU Spirituel dans l'art, Paris 1954, p. 46. 
4 6 JEAN PAULHAN. L'art informel, Paris 1962, p. 8. 
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désigna par ce même n o m d'«orphisme». Pour caractériser cette tendance, G u i l 
laume Apo l l i na i r e se basait sur une f o r m u l a t i o n donnée par Rober t De launay , 
mais rappe la i t en même temps l ' inf luence décisive de De lac ro i x : 

« C e mouvement libérateur a commencé avec l ' impressionnisme. I l y ava i t 
des précurseurs: le Greco, quelques anglais, et notre révolutionnaire De lacro ix . 
Ce f u t une grande époque de préparation à l a recherche de la seule réalité: 
la lumière: qu i groupa i t dans l ' impressionnisme toutes les expériences et réactions 
possibles» 4 7. 

Q u ' i l nous soit permis de terminer cette étude par l'évocation orphique de 
Baudelaire. 

E n 1863 — année de la m o r t de De lacro ix — Baudelaire f i t paraître une 
étude monographique sur le peintre et pub l i a aussi dans une revue parisienne, 
un poème en prose intitulé Le Thyrse. Cette oeuvre était dédiée à Franz L isz t 
avec lequel le poète ava i t noué depuis deux ans déjà des relations étroites. 
Quoique adressées personnellement à L iszt , les dernières phrases du poème pour 
raient être appliquées à De lacro ix , à Chop in , à Baudelaire lui-même et à tous 
ceux aussi qu i , aux dix-neuvième et vingtième siècles, o n t suiv i , ou v o n t suivre, 
la voie, tracée par le romantisme, de la synthèse des arts : 

« L e thyrse est la représentation de vo t re étonnante dualité, maître puissant 
et vénéré, cher Bacchant de la Beauté, mystérieux et passionné... chantre de la 
Volupté et de l 'Angoisse éternelles, phi losophe, poète et artiste, je vous salue 
en immortalité» 4 8 . 

« GUILLAUME APOLLINAIRE, Chronique d'Art, éd. L . C . Breunig, Paris 1960, p. 267. 
4 8 C H . BAUDELAIRE. Le Spleen de Paris, «Oeuvres Complètes», p. 285. 
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