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CONCEPŢIA DESPRE LUi\IE A FOVISJUULUI 
ŞI EXPRESIA El ARTISTICĂ 

FoCJismul este prirna rcCJoluţfo artistică a secolului al XX-Zea, dar dincolo de acest primat crono­
logic, fOCJismul înseamnă nu numai o mutaţie radicală în domeniul limbajului artistic ci, implir'it, şi o 
schimbare fundamentală în modul în care arta este în/eleasă ca traducere în semn pictural sau plastic a 
wwr concepţii despre lunie. Să CJedem deci, care sînt originile acestei schimbări în modul de a priCJi lwnea 
şi cum eCJoliiează ele în întinderea şi dewoltarea lor. 

Dacă actualmente arta, priCJită ca cercetare, este un fenomen esen/ial al timpurilor moderne, atunci 
se poate accepta ideea că esenţa artei moderne constă în faptul că artistul s-a eliberat de legăturile impuse 
foi de către epocile anterioare, găsindu.-şi propria libertate. Desigur această afinnaţie justă nu este scutită 

de O anume super{ icialitate care ar putea să împiedice înţel(';gerea am.bianţei esen/iale a artei moderne şi impli­

cit înţelegerea întinderii dezCJoltării sale. 
Se stie că arta modernâ ca urmare a emancipării artistului a adus domnia subiectiCJismului, dar 

tot atit de adeCJărat este că nici o epocă artistică anterioară (chiar dacă ne gîndim la pictura olandeză din 
secolul al X V I 1-foa), n-a generat un obiecti()ism similar şi că în nici o epocă artistică anterioară, cu excep­
ţia poate a eCJului mediu primitiCJ, n-a aCJut atîta importanţă colectiCJul înţeles ca forrnă a nonindi()idualulni. 
Deci l'Senţa artei moderne trebuie căutată aici în jocul reciproc între subiecti()ism şi obiectiCJism. 

Analiza fo()ismului ne ()a arăta că hotărîtor în această e()oluţie nu este faptul că artistul s-a eliberat 
de ()echile legături impuse lui de un grup social şi care determină „blocajul ideologic" adesea dătător de forţă 
expresiCJă pentru a ajunge la sine însuşi, ci decisiCJă este schimbarea esenţei însăşi a artistului în măsura 

în care artistul şi senzaţiile de()in subiect artistic. 
Dacă în prezent artistul se impostează ca unic şi ()eritabil subiect, aceasta înseamnă că arta prin 

care orice atare existenţă se fundează în ceea ce pri()eşte felul de a fi şi de a considera frunwsul, este artis­
tul însuşi. Artistul deCJine pentru prima oară în foCJism centrul de referinţă al artei. Or acest lucru nu este 
posibil decît dacă accepţiunea generalâ a artei este schimbată total. Să ()ede'in care ()a fi, conform acestei 
schimbări, esenţa artei moderne. Cînd ne gîndim la esenţa artei moderne ne punem problema „concepţiei mo­
derne despre hime". Ce este „concepţia despre lume"? Aparent o imagine a lumii. Dar ce înseamnă ima­
gine? Şi ce este lumea? Lumea în cadrul acestei noţiuni (concepţia despre lume) este în mod manifest 
denumirea realului existent în totalitatea sa. Această noţiune nu se reduce numai la cosmos sau la artă. 

Din lume face parte natura şi arta gîndită ca istorie. Natura şi arta ca istorie în interpenetraţia lor reci­
procă nu epuizează lumea. Această definiţie înţelege de asemenea, şi mai ales, lumea ca principiu, şi factura 
în care este gîndit raportiil acestui principiu cu o lume rămasă imuabilă. 

ln ceea ce priCJe.şte imaginea, ea poate fi considerată ca reproducere a ce()a; în acest caz „imaginea 
lumii" ar fi întocmai unui tablou al existentuliii în totalitatea sa. Cu toate acestea „imaginea lumii" aşa 
cum s-a impns ea în arta modernă şi mai ales în foCJism ne spline mai mult decît exprimarea realullli în 
totalitatea sa, ne dă măsura diferitelor ordine de calitate implicate în acesta de către artist. 

Imagine nu înseamnă deci un simplii decalc, ea mai înseamnă şi felul în care noi ne încorporăm 
în lucruri, sau măsura în care lucrurile poartă ceCJa din noi. Ceea ce presupune plasarea realului existent 
în faţa sinelui pentru a CJedea mai bine despre ce este CJorba, şi a-l menţine astfel fixat într-o reprezentare. 
Cu toate acestea, faptul că realul existent ne este prezentat într-o reprezentare nu este decisiCJ pentru dete,­
minarea imaginii. Imaginea apare atunci cînd reprezentarea realului este alcăiuită în ceea cc are el esen­
ţial şi organizat în sistem. ln momentul în care lumea de()ine imagine concepută, totalitatea realului este 
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înţeleasă şi fixată ca punct d orientare a artistului care aspiră să-l aducă în faţă şi să-l fixeze cu o 
semnificaţie decisivă într-o reprezentare. Deci imaginea despre lume, lumea pe măsura unei „concepţii", nu 
înseamnă numai o idee despre lume, ci lumea însăşi, prinsă şi circumscrisă ca temă de meditaţie. Realul 
existent în totalitatea sa este considerat într-o asemenea manieră încît el nu este cu adevărat existent decît 
în măsura în care este fixat de artist într-o reprezentare transpusă în limbaj artistic. Odată cu această dez­
voltare organică, din sine, a „imaginii despre Zum " se desăvîrşeşte o evoluţie decisivă a existentului. Fiinţa 
realului este căutată şi găsită acum în imaginea reprezentată a existentului, care începe să aibă o existenţă 
guvernată de legi proprii. Numai dacă realitatea este interpretată în acest sens, lumea devine imagine gîndită, 
adică imagine a lumii. Faptul că realul existent devine imagine în, şi, prin reprezentarea sa într-un limbaj 
dominat de legi artistice, iată ce determină noutatea epocii artistice în care apare f ovisniul, faţă de epocile 

precedente. 
Din această cauză locuţiunea „concepţia modernă despre lume" presupiine ceea ce nu era posibil 

înainte, de pildă în „concepţia despre lume" renascentistă. Lumea, ca imagine gîndită, nu devine din medie­
vală modernă, de exemplu, însă ceea ce caracterizează şi distinge concepţia modernă artistică care apare 
concomitent cu apariţia fovismului este că „lumea" ca atare devine imagine gîndită. Semnificaţia concepţiei 
moderne despre lume constă în reinterpretarea noţiunii şi actului de reprezentare artistică a lumii. Repre­
zentarea este înţeleasă ca un act care pune realul existent în mişcare, în direcţia artistulni, care-l raportează 
la sine, îl reflectă şi-l reprezintă apoi. lnsă ancorîndu-se pe sine în raport cu realul, artistul se pune pe 
el însuşi într-o imagine cu imperativul de a fi prezentată, adică într-o imagine concepută şi preconcepută. 

Cu toate acestea noutatea acestui proces nu constă în faptul că poziţia artistului raportată la real 
s-a schimbat faţă de concepţiile anterioare despre lume. Ceea ce este decisiv impresionant este că artistul 
ocupă intenţionat acest loc, îl menţine voit şi-l asigură ca un teren favorabil dezvoltării unei arte noi. Numai 
acum se poate vorbi de o condiţie a artistului. Aplecat spre sine, artistul dictează modul în care se va situa 
el în raport cu realul obiectiv. Acum se dezvoltă acea capacitate de a fi artist care constă în ocuparea sfe­
rei putinţelor artistice gîndită ca spaţiu şi condiţie a realizării în efortul de înstăpînire a realului în tota­
litatea sa. Fovismul este momentul determinant în această acţiune de instaurare a unei concepţii şi epoci 
noi care va impune realul, lumea ca imagine gîndită şi nu tradusă. Faptul că realul devine imagine 
gîndită în concepţia despre lumea modernă atrage după sine transformarea artistului într-un simplu subiect 
printre altele din realitate. 

ln măsura în care artistul devine esenţial subiect, el trebuie să-şi delimiteze clar tendinţele tenta­
ţiilor sale: sau devine un „eu" redus şi supus arbitrarului absolut al gratuităţii sale, sau se transformă 

într-o conştiinţă colectivă a societăţii care-l poate face să spună oricînd „noi ... " 

Această delimitare se poate obserra în diversificarea fovismului european prin apariţia încă de la 
început în cadrul expresionismului german a imperativelor sociale, spre deosebire de individualismul exa­
cerbat vizibil în partea franceză a fovismului european. lnterpătrunderea celor două procese importante 
pentru esenţa epocii moderne: că realul devine imagine gîndită şi artistul subiect, clasifică originile şi 

dezvoltarea artei moderne ca istorie a spiritului modern. 
La urma urmei, cu cît lumea devine mai disponibilă ca lume stăpînită, obiectele din realitate apar 

mai obiectiv şi cu atît mai mult subiectul se afirmă în subiectivitatea sa, ceea ce implică schimbarea ire­
zistibilă a concepţiei despre lume într-o teorie a artistului, într-o antropologie esteticâ. 

Această noţiune de antropologie estetică nu trebuie neapărat înţeleasă ca un efort de cercetare ştiin­
ţifică a artistului, nici ca o dogmă teologică a artistului creat, blestemat şi mîntuit. Antropologia estetică 

trebuie înţeleasă ca interpretare filosofică a artistului în tentativa sa de a aplica şi eralua totalitatea realităţii, ple­
cînd deci de la artist înţeles ca om, spre om considerat ca artist. Ceea ce presupune că realul nu prinde să fiinţeze 
decît în măsura în care este raportat la viaţa subiectului care este în centrul oricărui raport, în măsura în 
care este reflectat şi reprezentat ca experienţă trăită. Aşa cum spuneam, demersul fundamental al artei 
epocii moderne este înstăpînirea lumii ca imagine gîndită. Imaginea trebuie înţeleasă drept configuraţie a 
producţiei de reprezentare artistică. 

ln acest demers artistul acţionează pentru situaţia lui ca fiinţă care se transformă în subiect real 
de creaţie şi care este măsura oricărei realităţi. 

Să vedem, în continuare, cum această situaţie, enunţată ca viziune a lumii, se articulează în semn pictural. 
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Deşi antologia de faţă cuprinde texte referitoare la fofJism, acesta trebuie considerat ca f ăcînd parte din 
expresionismul euro pean, mişcare care depăşeşte în dewoltarea sa graniţele Germaniei şi Franţei, unde au apărut 
cele două focare distincte ale sale, fofJismul francez în 1905 şi mişcarea germană Die Briicke care a apărut 
aproape în acelaşi timp. Acestea două Meau să se dewolte ulterior în cubismul francez ( 1907) şi respecti() în 
curentul Der Blaue Reiter din Germania ( 1911). Originea lor poate fi discernată în mijlocul impresionismului 
ca un efort de depăşire a caracterului său esenţialmente senzorial. Efort care se afirmă la sfîrşitul secolului al 
XI X-lea în creaţia lui Toulouse-Lautrec, Van Gogh, Gauguin, jJ,f unch, Ensor, care conştienţi de momentul 
de criză în care intrase arta europeană încearcă să găsească şi să ofere noi soluţii expresire artei. Acest 
efort a()ea să fie încununat de succesul unei formule artistice care să înlocuiască „impresia" ca element pri­
mordial în constituirea limbajului pictural cu „expresia". Arta începe să fie deci gîndită ca expresie, iar 
această schimbare fundamentală af)ea să marcheze un moment decisir în dewoltarea artei europene1 mai ales 
prin amploarea luată de această nouă modalitate artistică. Dacă am analiza sensurile stricte literale ale 
noţiunilor de impresie şi expresie, am putea obserra că „impresia" indică o mişcare direcţionată din exte­
rior spre interior şi în care realul existent este imprimat în conştiinţa subiectului. Expresia arată o direcţie 
inf)ersă ce presupune expansiunea subiectului, care nu mai este gîndit ca o peliculă pe care să se înregistreze, 
mai mult sau mai puţin exact, senzaţiile din realitatea existent obiectif)ă, spre o realitate care M fi marcată 
de caracteristicile specifice subiectului şi conştiinţei sale. Acest demers antitetic cu cel al lui Gauguin, a fost 
dezroltat de V an Gogh. Spre deosebire de atitudinea pasifJ-senzitifJă a impresionismului în efortul de luare 
în posesie a realului, f ofJismul are o atitudine f)oliti()-agresi()ă, el doreşte tot timpul să afirme primatul 
subiectului în confruntarea acestuia cu realitatea. FofJismul, deşi în antiteză cu impresionismul, ne arată în 
plină lumină unul din paradoxurile artei moderne, adică deşi contrar demersului impresionist în relaţia 

artist-realitate, îl presupune pe acesta, pentru că ambele sînt mişcări realiste, care cer integrarea subiectului 
în realitate chiar dacă impresionismul o rezolfJă în planul cunoaşterii cu precădere, iar fofJismul în 
planul acţiunii. Prin apariţia fMismului se impune o delimitare dintre o artă care tinde să interfJină 

profund într-o situaţie istorică şi o artă care se ()oia străină istoriei, o artă de ef)aziune care a()ansa, ca 
primordială, ipoteza simbolistă a unei realităţi dincolo de limitele experienţei umane, transcendentă, şi care 
se putea întrezări doar prin simbol sau imagina prin fJis. Forismul, deşi absolutizează primatul artistului­
subiect în confruntarea cu realitatea, pune problema unui raport concret şi direct cu realitatea şi lumea şi 
deci implică comunicarea, pe cînd simbolismul refuză raportarea directă, subordonînd comunicarea unor 
coduri rezerrate doar unor elite iniţiate şi care afJeau misiunea să medieze cunoaşterea. 

FMismul, ca şi mişcarea Die Briicke, este, deci, rezultatul unui efort de concentrare a cercetării 

asupra problemelor specifice ale condiţiei existenţiale a artei şi a funcţiei sale sociale. Această rezultantă nu 
trebuie considerată ca pro()enind dintr-o mentalitate ad()ersă faţă de curentele moderniste, ci ca o dezfJoltare 
din interiorul lor, în urma ecloziunii elementelor critice ale conştiinţei de sine a unui asemenea gen de artă 
care a impus acceptarea impulsurilor autentic progresiste şi respingerea celor retrograde. Astfel se forjează 

un limbaj artistic care presupune depăşirea unui cosmopolitism modernist şi instaurarea unui internaţio­

nalism e()ident generat de depăşirea dialectică a. unei condiţii istorice a artei şi a artistului. 

O importanţă deosebită a a()ut în acest timp apariţia perspecti()elor istorice plurifJoce a căror premisă 
esenţială apăruse în opera lui Cezanne prin introducerea ideii că orizontul artei se suprapune cu cel al 
conştiinţei fiecărui artist. Tot în acest sens trebuie înţeleasă şi concepţia despre lume a lui Van Gogh care 
identifica arta cu unitatea şi totalitatea existenţei indi()iduale fără a face o discriminare posibilă între efect 
şi intelect, între spirit şi materie. Dealtfel, această temă de meditaţie asupra existenţei, rosturilor şi destinelor 
ei este axul principal în jurul cămia se construieşte filosofia celor mai de seamă gînditori ai epocii, Berg­
son şi Nietzsche, filosofie care fJa exercita o mare influenţă asupra concepţiilor despre lume ale artiştilor 

din grupul f ofJilor ca şi asupra celor din mişcarea Die Briicke. 1 n filosofia lui Bergson conştiinţa este 
grosso modo ()iaţa, însă ()iaţa gîndită ca eroluţie creatoare, ca permanentă înfruntare şi comunicare între 
subiect şi obiect şi nu reprezentare îngheţată a realului. Un rol important în gîndirea bergsoniană îl joacă 
şi unicitatea „elanului fJital" intrinsec creator şi care este sursa şi determinantul defJenirii fenomenelor şi 

gîndirii însăşi. Pentru N ietzsche conştiinţa este de asemenea gîndită ca existenţă, însă aceasta e înţeleasă ca 
f)Oinţă de a exista şi de a stăpîni în lupta împotrifJa relati()ităţii negatifJe a istoriei, logicii rigide şi trecu­
tului oprimator al prezentului. 
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Deşi forismul, ca şi mu;carea Die Briicke, apare ca fenomen tipic francez şi respecti" german 
prin potenţarea unor limbaje figuratiiJe tradiţionale, în ele se poate discerne ca o iJocaţie precisă, iJOinţa de 
a le depă,şi, cu intenţia de a crea o artă istoric europeană care să depăşească graniţele unei înţelegeri naţio­
nale. Acest fenomen nu s-ar fi putut produce dacă în spiritul european con.ştient de criza formulei artistice 
europene nu s-ar fi iiJil ideea necesităţii unor schimburi şi nu numai între arii culturale deosebite cum 
făcuse de pildă Gauguin, care căuta reiJigorarea artei europene prin înlocuirea ,norfologiei greco-rncditeraneene 
epuizată, cu una polineziano-australă, ci şi între arii culturale europene, ceea ce a dus la interpătrun­
derea unor elemente specifice artei nordului european în arta sudului european şi iniJers. Apariţia mişcării 
fovilor poate şi trebuie să fie înţeleasă şi ca rezultat al unui puternic insert în cultura franceză, caracteri­
zată printr-o orientare fundamentală clasică ca spirit a impresionismului înţeles ca efort de explicare lo­
gico-raţională a realităţii, a unor elerncnte de proiJenienţă nordică cu eiJidcnte caractere romantice. ln ceea 
ce pri"cşte curentul Die Briicke, el nu ar fi apărut aşa cum a apărut dacă cultura germană n-ar fi acceptat 
o teorie în care arta nu mai era considerată ca o componentă meta{ izică a realităţii ci ca o tentatiiJă de 
cercetare riguroasă a iJalorii experienţei "izuale înţeleasă ca moment esenţial al raportului dintre subiect -~i 
obiect. Aşa se explică faptul că exigenţa primordială a foiJilor ca şi cea a artu;tilor de la Die Briicke este 
dorinţa de a oferi o soluţie concluziP-dialectică a contradicţei dintre clasic şi romantic înţelese drept constante 
ale unf'i culturi latino-mediteraneene şi rcspcctiţ• ale unei culturi germano-nordice. 

Desigur câ soluţiile oferite de reprezentanţii de seamă ai celor două grupuri nn Por fi identice; 
de pildă pentru Matisse, personalitatea cea mai importantă a grupului foiJilor, soluţia este un clasicism uni­
"ersal, originar şi ,nitic care aboleşte elementul istoric din clasicismzil tradiţional. Pentru artiştii germani de 
la Dic Briicke rezolwlfea constă în afirmarea unui romantism considerat drept condiţie profund existen­
ţială a fiinţei umane. Din aceste două modalităţi de rezolPare a problemei se poate înţelege că fiecare din 
cele două mişcări a înţeles că o exprimare artistică nu trebuie să fie o istorie spirituală a unor ePenimentc 
drlimitate şi determinate regional, ci o istorie spirituală a necesităţii înfruntării conştiente a unei situaţii 

istorice prezente, înfruntare înţeleasă nu ca o negare a determinantelor istorice regionale, ci ca o depăşire a 
acfstora prin potenţarea rlementelor lor uniPersal Palabile. 

Deşi fascinaţia lui Henri Matisse asigură o legătură Piabilă între membrii grupului, acesta nu este 
011wgen şi nu are un program bine definit în ceea ce pripeşte crearea unor noi modalităţi de expresie, în 
schimb este extrem de unit în ceea ce pripeşte respingerea hedonismului decoratiP al Art NouPeau-ului şi a 
formulei literar-eiJazionistă a simbolismului, deşi Matisse prorine din atelierul lui Gustape Moreau, adeiJă­

rată citadelă a simbolismului, ceea cc demonstrează raportarea foPismului la curentele contemporane lui, deci 
o inserţie în istoria interioară a artei de la sfîrşitul secolului al Xl X-lea şi tentatiCJa de a înnoi o modalitatf' 
de expresie din interiorul ei şi nu de a oferi un mod de expresie totalmente rupt de ea chiar dacă înnoitor. 

Grupul foPilor alcătuit în jurul lui Matisse îi cuprinde pe Albert Marquet, Kees Pan Dongen, Raoul 
Duf y, Andre Derain, Othon Friesz, Georges Braque şi Ma urice Vlaminck. Lipsa unui program bine definit 
se repre;:,enta mai ales în ceea ce pripeşte necesitatea ideologică a analizei sociale care era ,null edulcoratâ, 
şi poate din aceste pricini la grup nu s-a. raliat şi tînărul Pablo Picasso ale cărui picturi din perioada 
albastră şi roz demonstrează o expresiPă reacţie socială, la fel şi cu Georges Rouault care reuşeşte să sur­
prindă monstruozitatea produsă de „adormirea" morală a unei societăţi ipocrit-creştine. 

Picasso şi Ro1wult preferă aspectul moralizator incisiiJ al demersului artistic, celui pur estetic adop­
tat de foPi. Această situaţie CJa a.pare mult mai limpede atunci cînd Pom considera analiza critică a pro­
blr-melor limbajului pictural propusă de fori. După sinteza senzaţie (culoare) şi construcţie (formă pro­
iectată într-o "iziunc sµaţială) efectuată de Cezanne, {orii sesizează unica posibilitate de a crea un nou 
limboj pictural în speţ,1 prin Palorificarea calităr,ilor constructir-plăsmuitoare ale culorii însă.şi. Principala 
temă de cercetare a fovilor deiJine deci funcţia şi calitatea plastic formatiPă a culorii înţeleasă ca elem„ent 
structural al "iziunii. Pentru iluştrii predfcesori ai foPismului, Cezanne şi Van Gogh, elementul primordial 
în alcâtuirea semnului pictural era descompunerea aspectului natural al obiectelor gîndite ca „motiPe" pictu­
rale în scopul eiJidenţierii procesului de configurare a părţilor în întreg. Din această pricină aspectul prin­
cipal al imaginii pictate la Cezanne · şi Van Gogh va fi determinat de reţeaua pensulaţiei clare, ordonată 

după un anumit ritm interior. Obiectul cercetării foPilor CJa fi tocmai originea şi natura acestui ritm care 
pentru Van Gogh reprezenta ritmul originar al existenţei şi nePoia sa imperioasă de a se traduce prin gest 
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şi concretiza într-o imagine picturală care să corespundă stării afective a autorului; pentru Cezanne era 
rezultatul unei activităţi ordonatoare a conştiinţei care intervine, selectează lumea „motivelor" şi o integrează 
într-un spaţiu supus unor legi logice; pentru Signac ritmul era dat de înţelegerea unor legităţi optice a ef ec­
telor de lumină. FofJii încearcă să impună ca element principal al gîndirii picturale necesitatea autonomiei 
structurii imaginii picturale care este gîndită ca o realitate în sine şi pentru sine. De aici decurge ideea că 
structura picturală a fMilor este considerată ca un sistem independent închis şi a cărui lege formativ structu­
rală nu este nici veridicitatea aspectelor din natură, nici coerenţa psihologică a personajelor. FMii vor 
reuşi totuşi să ofere artei lor o mai mare capacitate de relaţie cu lumea prin sinteza efectuată între descom­
punerea analitică a lui Signac şi descompunerea ritmică a lui Van Gogh; aceasta le fJa asigura unitatea 
între structura obiectului şi cea a subiectului, adică realizarea continuităţii circulare de mişcare între interior 
şi exterior, axa valorică a viziunii lor şi care în gîndirea lui Bergson era „elanul fJital" sau „efJoluţia crea­
toare". FofJii au intuit într-un mod remarcabil importanţa acestei unităţi (şi-n aceasta constă modernitatea 
lor), care se realizează numai prin artă, arta fiind realitatea creată în urma contactului artistului cu lumea 
şi imperios necesară în orice context social. ln acest sens trebuie înţeleasă importanţa decisifJă a artei într-o 
cifJilizaţie, pentru că fără artă o civilizaţie s-ar dizolfJa ncfJertebrată, lipsită de acea conştiinţă a unităţii 
dintre obiect şi subiect care-i dă coeziunea necesară unei existenţe. 

Astfel se explică „scandalul" voit profJocat de f ovi. De fapt, ei au înţeles că arta trebuie impusă 
printr-un act de forţă, într-o civilizaţie interesată doar în acumularea profiturilor materiale şi care negli­
jează aportul şi importanţa domeniului spiritual, şi-n care scandalul nu avea altă menire dccît să imprime 
societăţii conştiinţa existenţei unei opere artistice, indiferent dacă această conştiinţă fusese determinată de 
ref uzul sau de acceptarea operei de artă. Continuitatea dintre subiect şi obiect avea să devină nna din coor­
donatele principale ale creaţiei lui Matisse care doreşte să redea acel flux unificator între fiinţele umane 
şi natură, acel sentiment „arcadian" al fericirii de a comunica şi exista în libertate, guvernaţi de singura 
lege valabilă universal, dragostea gîndită ca muzică universală. Această viziune lirică determinată în primul 
rînd de facultăţile înnăscute ale pictorului este dată şi de critica istorică a picturii efectuată de Matisse în 
momentul în care el, preluînd tema clasică din „Les grands baigneurs" a lui Cezanne, încearcă să elaboreze 
o sinteză picturală unică, unificînd-o cu mitologia primitiv grandilocfJentă a lui Gaugzzin. Această sinteză 

îl fJa duce la crearea unui limbaj nou iscat din potenţarea culorii strălucitoare a impresionismului, eli­
berată însă de primatul senzaţiei vizuale. Matisse va mai elimina din moştenirea stilistică cezanniană consis­
tenţa plastică a corpurilor, continuitatea suprafeţei şi delimitarea spaţiului prin planuri. Pictura propusă 
de Matisse nu mai considera imaginea ca reflectare a lucrurilor, ea devenind tot atît de reală în sine ca şi 
lucrurile. 1 n acest univers pictural nu mai pot fi integrate alegorii sau simboluri deoarece nimic nu mai 
are o semnificaţie bine definită, chiar şi transferul posibil de semnificaţii fiind abolit. 

Matisse va elimina din creaţia lui şi clasica distincţie dintre categoriile estetice de urît şi frumos, 
acestea apărînd doar ca rezultante afective ale efectului provocat de receptarea lor, efect însoţit de plăcerea 
sau respectiv de iritarea provocată omului de lucrurile reprezentate. Această modalitate de a reprezenta lumea 
neselectiv, dincolo de bine şi de rău, conferă creaţiei lui Matisse o armonie esenţială. 

Armonia esenţială a creaţiei lui Matisse provine din asocierea muzicalizată a diferitelor culori. 
ln cadrul acestui proces adiţional armonic, fiecare element coloristic le susţine şi le accentuează pe celelalte. 
Culoarea în context are mai multe semnifica/ii decît atunci cînd este utilizată izolat, iar ansamblul rezultat -
tabloul - se desăfJîrşeşte atunci cînd fiecare culoare consună cu celelalte la maximum de valoare. Astfel o pictură 
fovă va fi alcătuită din zone plate de culoare, delimitarea dintre ele nu este gîndită ca o pauză stabilizatoare 
ci dimpotrivă ca un mod de potenţare reciprocă a acestora, astfel încît fiecare zonă de culoare colorează 

prin ea însăşi întreg spaţiul ajungîndu-se astfel la identitatea culoare-spaţiu care veghează ca tabloul să aibă 
acea continuitate de care vorbeam înainte, accentuată şi de arabescurile colorate ale lumilor care oferă o 
pulsaţie inedită texturii picturale. Discursul pictural al lui Matisse, purificat astfel de intruziunile 
extrapicturale, este un discurs care celebrează o efuziune spirituală în faţa spectacolului lumii venind spre 
artist ca într-un ritual perpetuat la infinit. 

Această pictură, care vine spre lume propunîndu-se însă pe sine ca o lume mai plenară) renunţă 
la lucruri şi la reprezentarea lor şi renunţînd la lucruri ea depăşeşte clasicismul tradiţional, mai ales prin 
analiza critică a sentimentalismului melancolic romantic. Astfel se explică şi legătura stilistică a lui Matisse 
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cu Delacroix spre deosebire de Picasso a cărei acuitate moralizatoare CJa aCJea neCJoie de gestul tranşant al 
desenului lui Ingres, în efortul său de a face posibilă distincţia dintre frumos şi urît gîndite şi ca noţiuni 
etice de bine şi rău. Această angajare etică a lui Picasso CJa fi determinantă pentru procesul de cristalizare 
a limbajului său şi mai ales pentru demonstrarea inconsistenţei limbajului artistic foCJ. Renunţînd la rafi­
namentul gestual al desenului său şi la frumuseţea stranie a fiinţelor din lumea circului, Picasso se impune 
polemic contestînd prin tabloul său „Domnişoarele din ACJignon" toată creaJia anterioară lui şi demonstrînd 
cum o realitate poate fi falsificată chiar în actul creaţiei sale prin schimbarea unor sensuri iniţiale. Astfel 
acest act polemic de frondă doCJedeşte ceea ce {Mii începuseră să neglijeze, că dacă pictura este gîndită ca 
existenţă atunci ea se supune legilor existenţei, creaţia, negarea şi moartea. ln faţa acestui răsunător demers, 
foCJii sînt conştienţi de iminenţa decisiCJă a opţiunii, decisiCJă pentru că ea CJa însemna dizolCJarea grupului. 
Cubismul se născuse şi începuse să-şi exercite fascinaţia şi exigenţele. Matisse, înţelegînd cursul inexorabil 
al picturii ca istorie a spiritului, încearcă să se extragă din tumultul eCJenimentelor, să sfideze această pro­
teică eCJoluţie pe care el o declanşase doar cu cîţiCJa ani înainte, exacerbînd calitatea intrinsecă şi eternă a 
culorilor, mentalitate care aCJea să-l menţină pînă la sfîrşitul CJieţii departe de pulsul agitat al picturii contem­
porane şi cufundat într-o melancolică detaşare. 

M. Vlaminck şi Othon Friesz se dedică exigenţelor publicului larg şi creează în continuare o 
pictură departe de spiritul de cercetare iniţial şi care urmărea doar succesul facil. 

Raoul Dufy continuă strălucitoarele sale arabescuri speculînd la maximum acea capacitate de muzi­
calizare a picturii care i se atribuise pe bună dreptate. ACJea să rămînă pînă la sfîrşitul CJieţii şi el, întocmai 
lui Matisse, dar la alt niCJel, izolat. Kees Van Dongen, încorporînd înclinaţia spre social a expresionismului 
german, caută să angajeze foCJismul spre un domeniu pe care acesta îl respinsese întotdeauna, dar nu reu­
şeşte decît să redea aspecte picant amare uneori din societatea cabaretelor şi a teatrelor. lncăpăţînarea lui 
Georges Braque de a rămîne credincios CJiziunii cezanniene aCJea însă să joace un rol primordial în destinul 
artei contemporane prin faptul că ea a adus cubismului, la care acesta a aderat imediat, înţelegînd amploa­
rea sensurilor deschise de acesta, forţa logică discursiCJă şi ascuţitul spirit de cercetare a lumii existente, 
calităţi care aCJeau să ferească cubismul de zbaterea izolată a unei aCJenturi indiCJiduale aşa cum începuse 
prin periplul lui Picasso la Horta del Ebro şi să-i ofere o dimensiune uniCJersală, calităţi dobîndite de 
Braque prin intermediul foCJilor care-şi încheie astfel fascinanta menire în lumea şi destinul artei contem­
porane. 

VIOREL HAROSS A 
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Nu trebuie să considerăm mot-a-mot etichetele 
pe care hazardul unei butade le atribuie adesea unui 
grup de artişti, chiar unei şcoli. Pentru că Monet 
şi-a intitulat „Impresie" unul din primele sale 
tablouri, şi că această vocabulă, aş îndrăzni să 
spun, a impresionat un gazetăraş glumeţ, iată-i 
pe oamenii noştri botezaţi „in aeternum". ( ... ) 
Mă gîndesc la toate acestea a propos de fovii 
noştri. In timpul unei conversaţii susţinută acum 
un sfert de veac între Matisse şi autorul acestor 
rînduri, s-a născut denumirea; ii conduceam prin 
sălile „Independenţilor" pe acest om înjurat de 
criticii conformişti ai acelor vremi îndepărtate, şi 
unul dintre interlocutori a calificat drept „Cuşca 
fiarelor", galeria unde străluceau pînzele priete­
nilor noştri; cuvîntul a rămas. Şi vă rog să mă 
credeţi, pentru că sînt - scuzaţi-mă - la capi­
tolul amintiri personale, trebuie să vă mărturisesc 
că, tot aşa, plimbîndu-mă cu acelaşi Matisse, de 
data aceasta însă la „Salonul de toamnă", a ţîşnit 
din scînteierile conversaţiei vocabula „cubism". 
Să fixăm, pentru lămurirea nepoţilor noştri, acest 
punct al istoriei ( ... ). Dar să revenim la Fovii 
noştri de care ne-am cam îndepărtat discutînd 
despre Matisse. Erau şi unii şi alţii plictisiţi de in­
consistenţa la care contemporanii lui Monet adu­
seseră impresionismul. Punerea în pagină a lui 
Degas şi arabescul stampelor japoneze nu mai 
influenţau decît pe Vuillard şi pe prietenii săi de 
la Le Bare de Boutteville; lecţia lui Cezanne nu se 
făcuse încă auzită. Rămînea deci pentru a-i ghida 
farul orbitor al lui Van Gogh, cloasonismul efemer 
al lui Anquetin şi de asemenea strălucitorul foc de 
artificii al pointiliştilor. Adăugaţi, de cealaltă parte, 
influenţa exercitată asupra unei falange de stu­
denţi inteligenţi de către un animator incompa­
rabil, rătăcit prin strada Bonaparte. 
Cele două grupe, ale „Independenţilor" şi cea alcă­
tuită din elevii „Şcolii" se vor întîlni şi vor fuziona 
după cum veţi vedea. Matisse venea de la Gustave 
Moreau; Vlaminck şi Derain de la Chatou; Van 
Dongen plecase din satul său olandez să cucerească 
Montmartre şi mai curînd cimpia Monceau, unde 
după expresia fericită a lui Salmon, acest viitor 
dandy va confunda cutia de culori cu cutia de 
machiaje. Vor mai fi şi alţi Fovi, printre care cei 
doi normanzi formaţi în atelierul tatălui lor Thui­
llier din Havre. Şi în sfîrşit, urmează fovi de mina 
a doua (fovilaşi şi foviculi). ( ... ) Din aceste întil-

niri, fortuite sau căutate, se va degaja imaginea 
însăşi a Fovismului. 
Chiar de la trecerea lui la atelierul lui Moreau, 
Matisse fusese considerat de către acesta drept un 
înnoitor. Bunele lui opere ( ... ) nu arată decît un 
intimist subtil care nu foloseşte încă tonurile puse, 
şi care evitînd metoda aventuroasă a lui Monet, 
utilizează divizionismul, curînd însă, înţelegînd că 
reglementarea mijloacelor foarte puţin discipli­
nate ale impresionismului, impusă de Cross şi 
Signac, nu este la rîndul ei decît o punere în ordine 
pur fizică a unui sistem mecanic şi că diviziunea 
tonului duce la divizarea formei ajungînd de fapt 
la o mimare tactilă „comparabilă cu vibrato-ul 
vocii". Se angajează deci într-o altă direcţie. 
V a picta în zone largi punînd în vedere contrastul 
prin mici pete de culoare. Şi acestea vor fi marile 
acorduri ale zonelor de culoare, induse într-o formă 
simplă pînă la exces şi expresivă. Acesta e Fovis­
mul. Bucuria culorii întinsă pe ample suprafeţe 
şi delimitată de un contur, fără modeleu. 

LOUIS VAUXCELLES 

Pentru mai multă comoditate, vreau să accept că 
Henri Matisse are cele mai multe calităţi naturale. 
Fapt este că ne-a dăruit mai înainte opere pline 
de sevă şi din cea mai fericită rigoare ... 
Pînzele pe care le prezintă astăzi au aspectul unor 
expuneri de teoreme. Am rămas mult timp în 
această sală. Ascultam oamenii care treceau si 
cînd îi auzeam strigînd în faţa (pînzelor) lui Matiss~: 
,,Ce nebunie!" simţeam nevoia să le răspund: 
„Nu, domnilor, dimpotrivă. Este un produs al 
teoriilor". Totul se poate deduce, explica, intuiţia 
n-are ce căuta aici. Fără tăgadă atunci cînd Matisse 
pictează fruntea unei femei în culoare verde şi 
trunchiul unui arbore într-un roşu aprins, el pare 
să ne spună: ,,Aceasta pentru că ... ". Da, raţională 
această pictură şi chiar raţiocinatoare mai curînd. 
Cit de departe sîntem de îndrăzneala lirică a lui 
Van Gogh! Iar, în culise aud: ,, Trebuie să exaltăm 
toate tonurile". ,,Inamicul oricărei picturi este 
griul." Artistul să nu se teamă niciodată că depă­
şeşte măsura 1 . 

„Domnul Matisse vă va explica ... " Şi înţeleg acum 
văzînd „pe alţii" arogîndu-şi aparenţa unui stil 

1 Din „Jurnalul" lui Eug. Delacroix citat de P. Signac în 
D'Eu.gene Delacroix au ntfoimpressionnisme, Paris, 1899 
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prin folosirea unor legături, a unor termeni morţi 
si crăsind pentru timiditate ca si pentru îndrăz-
' t, ' . 
neala lor pretinsă, scuze; nu putem desc_ons1d~ra 
linia, conturul, tenta etc., cît de mult aţi impms 
arta înainte. ,,Pentru a scrie bine, zice Montesquieu, 
trebuie să sărim peste ideile intermediare." Insă 
arta nu se poate dispensa de „sintaxă" ; trăiască 
cel care stie să majoreze, pînă şi-n cele mai modeste 
demersu~i ( ... ) valoarea sa I Faptul că arta nu există 
in extreme e un lucru temperat. Temperat de cine? 
De raţiune. 

ANDRE GIDE 

„A vorbi" despre Fovi? Cum scriau anumiţi poeţi 
în preajma anului 1890, înseamnă a-i descrie in 
bloc asa cum se prezentau ei în fiecare an la Salonul 
Ind~p;ndenţilor, refugiul lor ( ... ) unde puţin le 
păsa de orice investitură oficială. Fovii însemnau, 
atunci cînd se făcea abstracţie de apartenenţa lor 
naţională sau de ordinea alfabetică, un fel de salon 
pătrat, care era denumit „cuşca fiarelor". Neres­
pectuos? ln orice caz prietenii Fovilor l-au numit 
aşa. Se scria pe atunci: ,,«Cuşca fiarelor» nu e prea 
departe şi se aud urletele lor". ( ... ) Dealtfel critica 
de artă de pe atunci nu era supusă dezideratelor 
noii picturi, aşa cum este azi. Era vremea marşu­
rilor spre Valmy, mult timp înainte de soarele 
de la Austerlitz. ( ... ) 
Fovii? Fovii pe care nu-i lega nici o doctrină 
comună, uniţi doar prin acelaşi gust pentru vehe­
menţă, prin aceeaşi ardoare a demolării şi prin 
aceeaşi poftă de crudităţi? Erau de-a valma: 
Henri Matisse, Othon Friesz, Manguin, Girieud, 
Andre Derain, Georges Rouault, Maurice de Vla­
minck, ( ... ) Chabaud, Van Dongen, Braque, Delau­
nay, ( ... ) tînărul Andre Lhote fascinat de umbra 
lui Paolo Uccello, ( ... ) Raoul Dufy, Metzinger şi 
mulţi alţii ( ... ) 
De atunci, clasificări savante perfect judicioase au 
tulburat acest tablou de onoare. Acceptaţi că era 
acolo ceva cu care să se poată înfrumuseţa „cuşca 
fiarelor" din Salonul Independenţilor pe care ti­
nerii îl mai inaugurau încă în cortegii şi unde ultimii 
filistini veneau cu familia să-şi petreacă duminica. 
( ... ) 
Dintre toţi aceşti Fovi de acum douăzeci de ani, 
doi au rămas ei însisi. Henri Matisse si Friesz. 
Numai lui Matisse, t'e~retician al volumul~i colorat 
pe vremea cind domnea peste Fovi, i s-a dat 
dreptate în aşa fel încît el apărea în faţa cubismului 
marele conducător al oricărei mişcări libere moderne, 
iar amintirea picturii pure nu era suficientă să-l 
lege de singurul grup Fov eterogen şi diluat. 
Stăpîn a tot ceea ce concepuse, stăpîn al formelor 
a căror esenţă o percepuse datorită lui Cezanne, 
Othon Friesz este ultimul care pictează compoziţii 
pline ele un păgînism naturalist care constituie o 
continuare a acelui „Paradis pierdut" care în 1900, 
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cred, îi înfrunta - ieşind din cine ştie ce adunare 
tumultuoasă, pe „Adam şi Eva" al valorosului 
Douanier. 
Manguin. Reprezentantul unui important grup din 
Rue de Seine clasat printre serioşii peisagişti de 
vîrsta lui Marquet, încununat de o glorie senină. 
Verdele cîmpiilor sale urla tot atît de tare ca şi 
verdele covorului edenic pe care dansau adoles­
cenţii „roşii" şi care într-un an cum nu va mai fi, 
l-a condus către simeze pe Henri Matisse cel cu 
lentile strălucitoare, barba pieptănată de sărbă­
toare şi care cu braţele întinse conducea ceremo­
nios, chiar in dimineaţa vernisajului, pe cei şase 
robusti muncitori în bluze albe asemănători die­
cilor 'dintr-o biserică. 
Albert Marquet? Hoinărind cu Charles-Louis Phi­
lippe (ca doi funcţionăraşi la plimbare) căuta în 
acelaşi timp motive pentru a ilustra „Bubu din 
Montparnasse". Nici un librar nu i-a acceptat 
pastelurile. De atunci noi am inventat bursa edi­
ţiilor de lux. Asta, zicînd aşa in treacăt, că în 
frumoasa noastră republică a artei contemporane 
lucrurile nu erau aşa de bine puse la punct ca in 
anul de graţie 1927. Pe atunci erai mulţumit dacă 
figurai în vitrina lui Clovis Sagot, iar în lipsă de 
simeze, D-şoara Berthe Weill în prăvălia pe măsura 
ei de „zină negustoreasă", expunea pînzele chiar 
şi pe podea. 
Van Dongen era fovul integral. Prinţesele nu-i 
pozau încă. Se mulţumea cu fetişcane modeste pe 
care le dezbrăca şi le dezgolea, rînd pe rînd, ca un 
stăpin, sau ca un marinar olandez, sau ca un anar­
hist înfometat de carne fragedă burgheză, în orice 
caz, dezgolindu-le mai puţin decît aveau să facă 
douăzeci de ani mai tîrziu croitorii la modă ai 
clientelei pariziene. Van Dongen avea geniul vio­
lentei senzuale. Bizareriile lui de străin, la Moulin 
Ro~ge, pe cînd volanele de dantelă pe piele nu 
erau încă anacronice, i-au fost favorabile. 
Pînzele acestei epoci n-au alcătuit o suită decon­
certantă întocmai unei persoane luxoase a vieţii 
galante care să se vîndă din plin. A rămas doar 
o colecţie emoţionantă de flori monstruoase care, 
printr-o pură întîmplare, nu sînt flori ale răului. 
Olandez care a trezit şi a continuat tradiţia Olandei, 
Van Dongen a fost un atent horticultor al plăce­
rilor fizice. Dintr-un lucru adesea scîrbos, jarretiera 
de pildă, el a alcătuit neasemuite crizanteme. 
Pentru a picta curtezanele, Van Dongen utiliza 
şi cutia lor de machiaj. ( ... ) 
Raoul Dufy aducea printre Fovi farmecul, împros­
pătarea unei inspiraţii evident datorată folclorului, 
însă direct instinctuală, nefalsificată de plictiseala 
(pentru noi) intenselor cercetări sau de îndelunga 
şedere prin biblioteci în timp ce îndrăzneala con­
strucţiilor sale, chiar dacă apărea doar în micile 
tablouri ce au fost expuse la Miinchen, il făceau 
să piardă, in judecata distraţilor, beneficiul 
unei aşa de sincere inocenţe. Nimic nu scanda­
liza atît ca Raoul Dufy, dacă mai existau alţii 
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care să scandalizeze. El scăpa tuturor, neavind 
nici o manieră, neînvăţînd pe nimeni să-l imite 
mai ales în desenul norilor buclaţi sau în caligrafia 
marinelor care, deşi atît de imitată, rămîne inimi­
tabilă. 
Poate că se va zimbi de ardoarea, de furiile, de 
marile bătălii din vremile acelea? Ar fi o nedreptate. 
Cine avea treizeci de ani printre cei pe care i-am 
numit fără să-i numesc pe toţi? Totul rămînea 
să se realizeze. Totul era în plină vigoare potenţială. 

ANDRE SALlUON 

Arta fovă, care este la originea mişcării moderne 
în pictură, a exercitat o influenţă decisivă asupra 
celor mai mulţi dintre noii pictori de astăzi. 
Ea a apărut ca o reacţie energică împotriva acelui 
impresionism care s-a anemiat pînă la a-şi pierde 
nu numai vigoarea sa iniţială, ci şi elanul. Impre­
sionismul tehnică, impresionismul atitudine faţă 
de lume şi formă plastică a panteismului, devenise 
un stil sentimental. Lecţia lui Cezanne nu fusese 
luată în seamă pînă atunci. Gauguin reuşise să 
orienteze către pictura pur decorativă un anumit 
număr de artişti care au devenit mai tîrziu apostoli 
ai pseudo-clasicismului: Emile Bernard, Maurice 
Denis, Girieud. Cumulînd influenţa lui Degas şi 
pe aceea a gravorilor japonezi, Vuillard şi Pierre 
Bonnard reînnoiau viziunea. Dar categoria pro­
blemelor abordate în pictură era mult prea re­
strînsă pentru a modifica centrul de gravitaţie al 
artei. 
La prima vedere, operele Şcolii fove te fac să te 
gîndeşti la Seurat. Fovii se folosesc, într-adevăr, 
de tehnica divizării şi de complementare, dar 
scopurile pe care le urmăresc sînt net diferite de 
acelea pe care încearcă să le atingă pictorii neo­
impresionişti. In realitate, punctul de plecare al 
fovismului se găseşte în operele lui Van Gogh din 
perioada arlesiană. Fovii juxtapun tonuri pure 
care contrariază obişnuinţele unui public învăţat 
cu armoniile fluide şi opaline în care se complace 
Monet. Aceste tonuri sînt adesea înscrise într-o 
reţea rigidă de înlănţuiri liniare. Ar fi greşit totuşi 
a confunda limitele culorilor cu „cloazonările" lui 
Anquetin. Fovii aspiră fără îndoială la o reîntoarcere 
către compoziţie. Ei reacţionează împotriva tablou­
lui a cărui punere în pagină se datorează caracte­
rului întîmplător al motivului ce se înscrie în cîmpul 
vizual, dar compoziţia lor rărnîne în esenţă cro­
matică. Ei ordonează si echilibrează zone de culori 
clare a căror alegere 'este determinată numai de 
către exigenţele unui anumit registru tonal. Aportul 
lor constă în primul rînd în eliberarea completă 
a picturii de sub jugul viziunii comune. (Fovii au 
fost primii care au pictat ceruri galben-citron şi 
arbori de un roşu aprins). Ei au sacrificat expresiei 
plastice, scop final al picturii, legile opticii, piatra 
de încercare a artei impresioniste. Fovismul este 
deci o experienţă şi o revoluţie. El a permis lui 

Vlaminck, Derain şi Matisse să iasă dintr-un impas. 
A dat naştere unor variate şcoli. El a declanşat, 
în special în Germania, vasta mişcare expresio­
nistă prin care sufletul german, înlănţuit de mai 
mult de trei secole într-un italienism patinat de 
arhaism şi naturalism, s-a regăsit în sfîrşit. 
In ochii artiştilor, fovismul trecea în special drept 
o manieră de a picta. Este de dorit ca publicul 
anului 1927 să adopte faţă de tablourile fove ce-i 
sînt înfăţişate un punct de vedere diferit, să le 
înţeleagă valoarea estetică, forţa emotivă, cali­
tatea spirituală. Aceste tablouri sînt simptomul 
prevestitor al neoromantismului care va clătina 
cîţiva ani mai tîrziu vestigiile edificiului clasic şi 
care va facilita orientarea picturii moderne către 
domeniul imaginaţiei. Nu are importanţă faptul 
că unii dintre ei nu au putut trage consecinţele 
fireşti şi s-au mărginit la reîntoarcerea către 
sursele unei tradiţii renegate de către predecesorii 
lor. Fovismul, mişcare constructivă, dar revolu­
ţionară, depăşeşte pe unii dintre pictorii fovi. 
In pinzele care datează din epoca fovă, Vlaminck 
este ferit de singura influenţă ce i-a fost nefastă 
în viitor: aceea a lui Paul Cezanne; el se apropie 
mai mult de Van Gogh. In tablourile fove ale lui 
Vlaminck în care arbori, nori, figuri umane se 
amestecă, se va remarca totuşi o tendinţă către 
compoziţie pe care, mai tîrziu, o va abandona. 
Impetuozitatea sa se produce printr-o avalanşă de 
culori vulcanice care ciuruiesc şi punctează suprafeţe 
traversate în toate sensurile de către torenţi rapizi şi 
întortocheaţi de roşu, de verde, de galben şi de 
albastru ultramarin. Marea vijelie odată trecută, 
Vlaminck, întors spre sine însuşi, va picta peisaje 
tragice, cu ceruri încărcate de plumb. Dacă sînt 
întrebat ce căuta Vlaminck în operele sale de 
început, voi spune că niciodată căutările sale nu 
ţineau de tehnologie. Vlaminck s-a căutat numai 
pe sine? El a înzestrat pictura actuală cu o măies­
trie similară cu măiestria artiştilor populari, el a 
dramatizat-o, a scos efectele cele mai bune din 
temele cele mai comune. Deşi paleta devine mai 
reţinută, culorile rămîn explozive şi contrastante. 
Cazul lui Andre Derain este mult mai complex. 
Opera este expresia unui spirit penetrant în con­
flict cu problemele picturii, un spirit care domină 
un ascuţit spirit antic, a cărei acţiune negativă 
răpeşte artistului propriile mijloace. Eclectismul 
este trăsătura dominantă a lui Derain. Astfel noi 
putem să considerăm tablourile sale fove ca una 
din cele mai pure şi autentice expresii ale perso­
nalităţii sale, în vremea în care el avea cîteva 
veleităţi de eseism artistic. Derain care-l acuză pe 
Segonzac de lipsă de magie, era în acea epocă un 
savant alchimist care-si doza toate tonurile cu , 
adevărata înţelegere a resurselor poetice ale 
culorii. ( ... ) 
Tributul plătit fovismului de Matisse este cu atît 
mai ridicat, cu cit pictorul Bucuriei de a trăi 

13 
https://biblioteca-digitala.ro



găseşte în el nu numai justificarea t~~rii~or sale 
personale, ci şi a tendinţelor cele_ mai mt1m~ ale 
artei sale. Matisse atentează la figura umana, la 
contextura ei la legile sale empirice. El dispune 
liber de repe;toriul formelor furnizate de natură, 
considerată ca un simplu dicţionar. Acesta era 
Matisse la început, cel ale cărui desene cvasiab­
stracte au avut puterea de a consterna lumea şi ale 
cărui tablouri în special nudurile de bărbaţi din 
colecţia Stein,' determină cubismul. Arbi~rariul lui 
Matisse se acomodează cu fovismul care-1 serveşte 
drept trambulină. ( ... ) ~ 
Această scoală a cărei durată a fost foarte scurta, 
dar care 'a fost o pepinieră de pictori, a lăsat în 
istoria artei o amintire măreaţă. Fovismul n-a 
ajuns niciodată la poncif. Răscruce a artei moderne, 
el n-a avut vreme să se cristalizeze. ( ... ) Neres­
pirînd decît aerul tare al bătăliilor el a ignorat 
scepticismul, suficienţ~ de sine, şi co~s!c.~area care 
stnt apanajele, dar ş1 tarele, matur1taţ11. 

WALDEMAR GEORGE 

Odată cu începutul noului secol, arta europeană 
a ajuns la un punct care n-ar putea fi mai bine 
descris, decît cu expresia: reculer pour mieux 
sauter.1 Nu exista nici un semn vizibil de întoarcere, 
însă exista o stagnare ... 
Cu toată această aparentă stagnare în evoluţia 
picturii, se cucerise o poziţie de unde orice retragere 
era imposibilă; şi ce se realizase strălucea _cu o 
lumină atît de orbitoare, incit nu era un smgur 
tînăr artist în Europa sau America care să nu 
viseze Parisul cu o lăcomie devorantă ... 
In acest timp, la Paris, pictorii care au reacţionat 
împotriva Impresionismului erau cunoscuţi sub 
numele de „fovi" 2, nume lansat drept butadă de 
criticul Louis Vauxcelles cu ocazia Salonului de 
toamnă din 1905. lnsă acest nume le convenea 
acestor pictori, pentru că mijloacele pe care ei le 
utilizau erau intenţionat violente. 
De fapt, (după cum vom vedea) aceşti artişti 
expresionişti şi, deşi rezultatul final al acestor două 
miscări a fost foarte diferit, nu este însă mai puţin 
ad~vărat că pentru o anumită vreme a existat un 
strîns paralelism între Paris şi Germania (în special 
Miinchen). Insă paralelele, să nu uităm, au origini 
diferite si nu se întîlnesc niciodată. 
Fovismui, dacă ar fi să-l credem pe pictorul care 
avea să fie conducătorul grupului, Henri Matisse, 
a început ca o revoltă împotriva spiritului metodic 
şi sistematic al neoimpresioniştilor. 

HERBERT READ 

Fovii n-au constituit niciodată o scoală în adevă­
ratul sens al cuvîntului. Diversitatea gusturilor şi 
ambiţia lor de a-şi exprima temperamentul i-a 

1 tn franceză, în original (N. T.) 
2 Sălbăticiuni 
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condus la realizări diferite. Totuşi aveau deziderate 
comune; erau, de pildă, duşmani ai artificiilor tra­
diţionale, nu pentru că ar fi ignorat trecutul sau 
ar fi fost ostili culturii, dimpotrivă ei voiau să 
redescopere arta, erau individualişti şi considerau 
propria lor senzaţie drept baza oricărei experienţe. 
Nu se poate nega că unii dintre ei, în ciuda acestei 
atitudini, nu aveau preocupări intelectuale, însă 
în genere exaltau sensibilitatea şi nu se opuneau 
senzualităţii. Matisse afirma: ,,Eu caut culori care 
să redea pur şi simplu senzaţia mea", imediat 
adăuga: ,,există o proporţie necesară a tonurilor 
care mă poate duce la modificarea formei unei 
figuri, la transformarea compoziţiei. Trebuie să 
existe o construcţie". Dacă majoritatea Fovilor pro­
cedau prin „deformare subiectivă", se vede că 
unii îsi aminteau de „deformările obiective ale lui 
Gaug~in şi ale sintetiştilor". 
Operele lor prezintă un dublu aspect, recurg la 
puterea sugestiei, modifică datele naturii, sînt 
avide de expresie şi-n timpul acesta cînd Georges 
Sorel îşi publică „Cugetările asupra violenţei", 
- cînd se dezvoltă sporturile, cînd Vlaminck este 
ciclist de curse, în vremea aceasta de greve şi 
lupte religioase şi politice, ele nu sînt intimidate 
de îndrăzneală ca atare şi-n consecinţă exagerează 
liniile şi culorile. Aceşti Fovi încep prin „răgete" 
pentru ca să-l „sperie" puţin, la modul romantic, 
pe burghez, dar de asemenea pentru a-şi manifesta 
tinereţea, forţa şi independenţa lor. Prin desenul 
lor care suprima detaliul Fovii voiau să exprime 
esenţialul. ,,Compoziţia, spune Matisse, trebuie să 
ţintească spre expresie" şi iată cum se întrevede 
deja deschiderea unor căi noi: unii modificînd 
natura vor fi incitaţi să o domine, vor accepta o 
parte de irealitate şi vor insista, fie asupra carac­
terului decorativ, fie asupra abstracţiunii, alţii vor 
înclina spre ceea ce se va numi expresionism. 
Desenul nu mai este o simplă reproducere a contu­
relor, o reprezentare exactă a formei. El accentuează 
o anume trăsătură pentru a degaja mai bine 
impresia sensibilă sau decorativă, se transformă 
astfel în arabesc si adesea la Matisse devine curb 
în felul „modern ~tyle" sau „baroc". Culoarea va 
fi dusă la paroxism urmînd sfatul lui Gauguin, 
ea nu va fi neapărat cea a obiectului. Fovii iubesc 
culorile - fie că le dezvoltă în suprafeţe cum 
făcuse Gauguin, fie că le acumulează în tuşe ca 
Impresioniştii. Marii critici îi numesc „colorişti". 
Unii dintre Fovi vor rămîne mai aproape de natură 
pe care o vor interpreta fără să o neglijeze, alţii 
nu vor utiliza decît o perioadă procedeele priete­
nilor lor şi vor reveni la un tradiţionalism reînnoit, 
alţii se vor dărui lirismului lor, alţii vor schematiza 
din ce în ce mai mult formele. 
In fiecare din aceste grupuri pe care le putem 
constitui pentru a facilita expunerea istoriei lor, 
variaţiile au fost mari şi evoluţiile rapide. 

LOUIS HAUTECOEUR 
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Fovismul a zguduit tirania divizionismului. ( ... ) 
Neoimpresionismul, sau mai curînd această parte 
numită divizionism, a fost prima punere în ordine 
a mijloacelor Impresionismului, însă o aşezare în 
ordine pur fizică şi al cărei procedeu a fost adesea 
mecanic. Fragmentarea culorii a dus la fragmenta­
rea formei, a conturului. Rezultatul: o suprafaţă 
vibrantă. Nu mai există decit o singură senzaţie 
retiniană care însă distruge liniştea suprafeţei şi 
a conturului. Obiectele nu se diferenţiază decît prin 
luminozitatea care li se oferă. Totul este tratat 
tn acelasi mod. La urma urmelor nu este decît 
o anim;ţie tactilă comparabilă cu „vibrato"-ul 
viorii sau al vocii. Pînzele lui Seurat, devenind 
mai cenuşii cu vremea, pierd ceea ce aveau de 
spus prin înlănţuirea culorilor şi nu păstrează decît 
acele valori autentice, acele valori umane ale picturii 
care astăzi sint mult mai profunde. ( ... ) 

Ce urmăresc înainte de toate este expresia ... 
Eu nu pot să disting intre sentimentul pe care-l 
am despre viaţă şi modul în care-l traduc. Expresia 
pentru mine nu rezidă în pasiunea care va izbucni 
pe o faţă, sau care se va afirma printr-o mişcare 
violentă. Ea este in modul de dispunere a tabloului 
meu, în locul pe care-l ocupă corpurile în golurile 
care le inconj oară, în proporţii, fiecare îşi are 
partea sa. Compoziţia este arta de a aranja într-o 
manieră decorativă elementele diverse de care 
pictorul dispune pentru a-şi exprima sentimentele. 

HENRI lUATISSE 

Alături de expresionism, derivaţie dramatică a 
artei provenind de la Van Gogh, cea mai impor­
tantă dintre tendinţele de la începutul secolului al 
XX-lea este aceea a fovilor, de origine similară, 
dar îndreptată către un program vital mai puţin 
agitat, mai liric şi decorativ. Exotismul lui Gau­
guin şi înclinaţia sa pentru arabescul linear contri­
buie la formarea fovismului care nu poate nega 
interacţiuni cu pictura lui Cezanne şi chiar cu cea 
a impresioniştilor ... 
Numele tendinţei e legat de faptul că sala unde 
erau expuse picturile lor în Grand Palais a fost 
denumită „la cage aux fauves" ( cuşca fiarelor), 
datorită furiei coloristice din aceste tablouri, a 
rupturii formelor şi a violenţei ritmurilor încă insu­
ficient diferenţiate faţă de expresionişti. Problema 
esenţială a opoziţiei dintre fundal şi formă i-a 
preocupat intens pe fovi care au încercat s-o rezolve 
prin „textura în mişcare", valorificarea extremă a 
arabescului linear şi formal, şi prin schiţarea de 
planuri şi volume, pentru a crea astfel zone impre­
cise şi intermediare, în care spaţiul nu va apare 
niciodată ca în arta academică şi vizionară, 
opunînd volumul formal şi figurativ fundalurilor 
plane ... 
Cu toate acestea, în fovism formele experimentează 
o metodă foarte interesantă, ce trebuie analizată ... 

Plecînd de la un efect sau de la căutarea unui 
efect mai psihologic <lecit cel propriu-zis optic, mult 
diferit de cel pus în practică de divizionişti, fovii 
au stabilit independenţa reciprocă a formelor, 
culorilor şi pînă la un anumit punct, a conturelor 
si delimitărilor lineare. 
Actuala Psihologie a formei a lui Kohler, Kofka 
şi Guillaume numeşte „lege de pregnanţă" legea 
care coordonează activitatea gîndirii pentru a 
completa şi unifica „liniile suficiente" ale unei 
forme incomplete date. Cu alte cuvinte, într-o 
formă oarecare, există întotdeauna două grupuri 
de trăsături (lineare, cromatice şi formale) : cele 
necesare pentru identificare şi cele secundare sau 
indiferente. ln mod intuitiv, fovii au înţeles că 
ritmul subiectiv al lui Van Gogh se lansase pe 
această cale, pînă la abandonarea anumitor imagini, 
într-un stadiu în care puteau să folosească în acelaşi 
timp pentru a reprezenta obiecte ale lumii inte­
rioare. Deposedînd această posibilitate de tonul ei 
patetic şi abstract dar dotînd-o cu profunde cali­
tăţi plastice, ea putea fi folosită pentru a înnoi 
sentimentul formei şi al compoziţiei, căutînd în 
cele din urmă reordonarea automată a operei, şi 
în acelaşi timp schimbînd notările plastice literale 
prin aluzii pline de intenţie. Căutarea temelor 
adecvate acestei tehnici trebuia împinsă spre o 
climă caldă, cu vibraţie luminoasă, sau spre penum­
brele în care se descompun pe jumătate formele 
reale ale lucrurilor pentru a compune, spontan 
şi natural, ansambluri dotate cu coerenţă croma­
tică şi semnificativă. ln marile pînze ale pictorilor 
din trecut, fovii căutau substratul formă-culoare 
esenţial ca schemă şi pictau pornind de la presu­
punerea inteligibilităţii lor. 

JUAN EDUARDO CIRLOT 

Urmînd modul constant al acţiunilor şi reacţiu­
nilor care sînt la originea tuturor reînnoirilor 
curentelor din pictură, vom asista în preajma 
lui 1900, la o reîntoarcere ofensivă a culorii ... 
O revansă brutală a culorii si a luminii va izbucni 
şi va ge~era în pictură frămintări cărora era greu 
să li se prevadă urmările. Se cunoaşte originea 
poreclei care-i califica pe artişti drept „fovi" iar 
miscarea lor „fovism". 
Se' ştie că există întotdeauna o parte de „sălba­
tic" în fiecare adolescent care doreşte să cucerească 
viaţa într-o manieră nonconformistă. 
Iar pe de altă parte tinerii pictori din orice epocă 
n-au ocolit niciodată această frază din Scriptură: 
,,Trebuie să ucizi pe cel ce ne precede ... " 
Aparent, Matisse cu entuziasmul său fizic pentru 
culoare şi materie este la originea mişcării. 
El singur se va însărcina să dezvolte în profunzime 
anumite date ale Fovismului mai ales cînd prietenii 
săi de început vor abandona noua estetică pentru 
a reveni la concepţii mai tradiţionale. Dealtfel 
influenţa lui Matisse, attt în Franţa cît şi-n străină-
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tate, asupra generaţiei sale şi a celor următoare 
se va datora mai puţin poziţiei sale de şef de 
şcoală, cît universalităţii unei arte prestigioase 
care va deborda din plin datele iniţiale a ceea ce 
va fi numit Fovism. Deci sub conducerea lui Matisse 
şi de asemenea sub influenţa lui Van Gogh, viitorii 
fovi, Vlaminck, Friesz, Derain, Manguin, îşi vor 
exprima in pînzele trimise la Salonul de toamnă, 
entuziasmul virulent şi feroce pentru bucuriile 
dinamice ale tonurilor cele mai violente. 
Conştienţi însă de fragilitatea culorii, vor reacţiona 
deja împotriva Impresionismului căruia ii repro­
şează, întocmai ca Renoir, Cezanne, Gauguin, 
Seurat, lipsa de structură şi refuzul noţiunii de 
permanenţă. Pe de altă parte fovii îşi propun să 
imagineze o realitate mai autentică decît cea a 
aparenţelor şi pe care o vor construi temeinic prin 
intermediul tonurilor pure. Actul de imaginare a 
acestei realităţi are ca surse „şocurile" emotive, 
cum le spunea Matisse, şocuri survenite instantaneu 
şi acompaniate de imagini ... 
... Dealtfel noua estetică se sprijină pe teme pre­
cise; opoziţia faţă de nuanţele paletei impresio­
niste, gustul pentru monumental, refuzul evocării 
realiste a naturii, în sfîrşit şi mai ales, pe căutările 
de transpunere a culorilor. Acestea vor duce la 
viziunea feerică şi multicoloră a cerurilor verzi, 
a florilor roşii, a arborilor galbeni, a chipurilor 
verzi ca smaraldul sau de un verde Veronese si 
toate cu intenţia de a înlocui armoniile reţinute 
însă tradiţionale cu tulburătoarele polifonii obţi­
nute prin utilizarea culorii pure aşa cum iese din 
tuburi, acele tuburi pe care Derain le va compara 
cu „cartuşele de dinamită". Mai mult, fovii se vor 
opune perspectivei clasice şi succedaneelor sale; 
căutarea profunzimii, a volumelor, a clarobscurului, 
sau a modeleului. Pentru a le înlocui ei se 
vor adresa primitivilor artei gotice, lui Rubens, lui 
El Greco, imageriei populare, vitraliului şi artei 
negre. In ciuda poreclei lor, fovii încep să ţină 
seama, deodată, de ordine, măsură, domeniu în 
care încep să se teamă de excese şi greşeli. Incep 
să ia in considerare demersul artistic al lui Cezanne, 
însă un Cezanne arhitect. Fovii vor folosi un 
mijloc eroic, vor acorda culorii misiunea de a-si 
organiza singură propria disciplină. Subiectul este 
considerat numai sub unghiul funcţiei sale plastice. 
De-acuma gradul de intensitate a tonului, măsura 
suprafeţelor pictate, repartizarea alburilor, distri­
buţia conturelor expresive, dezvoltarea arabescuri­
lor inspirate, favorizează coeziunea şi echilibrul 
dorit. Sub acoperirea unei bogate invenţii de 
metafore, aluzii, elidări şi reticenţe, eterna pro­
blemă a profunzimii şi a iluziei spaţiale se rezolvă 
prin puterea şi alegerea locului tonurilor. Lumina 
nu va mai fi însă de iluminare, ci de intensitate. 
Orice accident va fi respins in beneficiul esenţia­
lului. Simplificarea va fi garanţia multiplicităţii 
tonurilor. Pe scurt, o gramatică nouă este imaginată, 
codificată după o logică personală. Fără îndoială 
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intenţia supremă a artistului va rămîne în conti­
nuare aceea de a regăsi senzaţia primă a „şocului" 
şi fovii vor înţelege să lase instinctul să se orga­
nizeze de o factură care să nu trădeze libertatea 
pe care şi-o luase faţă de obiectul emoţiei sale, 
aceasta însă fără a compromite şansele lor de a fi 
înţeleşi. 

MAURICE RAYNAL 

Orice stil fundat pe primatul liniei, care însă nu 
există in natură, primeşte încă de la început un 
aspect esenţialmente intelectual şi de vastă con­
strucţie mentală. Şcolile şi temperamentele care se 
bazează dimpotrivă pe primatul culorii ajung la 
realism si se dezvoltă într-un acord intim si in­
stinctiv ~u lumea exterioară, cu bucuriile sal~ şi cu 
energiile sale. Nu este mai puţin adevărat că 
intelectul nu-şi pierde niciodată drepturile sale şi 
poate abstrage culoarea din obiectele pe care ea 
le defineste si utilizează arbitrar culorile devenite 
astfel cu'lori' pure, întocmai liniei spiritelor spe­
culative aparţinind domeniului opus şi care se vor 
exclusiv şi foarte cerebrale „stăpînele desenului". 
Aşa au făcut Fovii care plecînd de la natură, de 
la o natură resimţită pînă la exaltare, vor inventa 
o lume nouă, şi vor realiza una din cele mai uimi­
toare revoluţii ale imaginaţiei şi ale voinţei crea-
toare. · 
Ei înşişi au ajuns la transpuneri „pasionale" pentru 
a relua epitetul adoptat de Othon Friesz. (Acestea 
sînt transpuneri surprinzătoare.) Dacă nu este 
surprinzător în a recunoaşte portrete şi locuri, de 
a împărtăşi emoţia ferventă pe care neîndoielnic 
a resimţit-o artistul în prezenţa lor, este surprin­
zător de a vedea această emoţie tradusă prin 
culori nebune, arbitrar detaşate de suportul lor 
real şi îmbătate de ele însele întocmai sclavilor în 
ziua saturnaliilor. 
Această surpriză nu trebuie să se justifice. Această 
revoluţie s-a făcut fără doctrine, teorie sau mani­
feste. Şi nu putea să fie decît astfel pentru o mişcare 
care se proclama a instinctului, a unei profunde 
consubstanţialităţi cu viaţa cosmică, a percepţiilor 
cele mai imediate pe rare aceasta le oferă plăcerii 
şi poftei noastre. Fără îndoială această mişcare 
poate fi detectată în dinamica ei prin mai multe 
texte, anumite pasaje din lu.malul lui Delacroix 
şi-n micul dar bogatul în sensuri tratat al lui Paul 
Signac „De la Eugene Delacroix la Neoimpre­
sionism". S-ar simţi mai profund integrată în 
viitoare, s-ar preta mai bine vigorii sale necesare, 
considerîndu-se mai puţin istoria unei idei despre 
culoare, decît istoria culorii înseşi, culoarea eman­
cipată, culoarea gîndită după metodele istoricilor 
romantici „ca o persoană". Această persoană, 
această forţă personificată, îşi continuă aventura 
sub forme şi moduri diferite şi prin condiţii schimbă­
toare, după Delacroix, Manet şi Impresionismul 
pînă in momentul în care îşi realizează emanci-
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parea patimii sale, identificindu-se cu două alte 
aventuri nu mai puţin furioase decît ale sale, cea 
a lui Gauguin şi a lui Van Gogh. 
Aceste două genii opuse, făcute pentru opoziţie, 
nu puteau decît să poarte rolul culorii, puterea 
sa, acţiunea sa, la tensiunea supremă. Unul prin 
zonele sale de culoare persistentă, prin straniile 
şi rînd pe rînd surde sau stridente juxtapuneri de 
tente pe o suprafaţă „netedă". 
Celălalt printr-o ardoare subtilă, unică, niciodată 
înţeleasă de vreun suflet şi care l-a împins la delir. 
Uimitoarele şi încăpăţinatele ezitări ale corespon­
denţei lui Van Gogh ne arată la fiecare pagină, 
la fiecare rînd ce au devenit culorile sub privirea 
aceasta magică, adică cu adevărat persoane, fiinţe, 
fiecare dotată cu un caracter, cu o dramă, cu un 
har al său. 
La acest mod de folosire a culorii „trăite" nu este 
nevoie să adăugăm explicaţia nici unei teorii. Fovii, 
la rindul lor, au participat la imperiosul tumult 
al vieţii, şi dacă s-au numit fovi, aceasta ca urmare 
a unei butade şi fără ca nimeni să se gîndească 
să reducă fovismul la un corp de doctrine. Era 
vorba de o explozie, chiar de un scandal. 
Temperamente agitate în tot elanul si nelinistea 
tinereţii s-au întîlnit pentru această a~dere: eÎevii 
atelierului lui Gustave Moreau, Matisse, Marquet, 
Camoin, Manguin, Friesz şi Dufy - veniţi de la 
Le Havre, Derain şi Vlaminck din Chatou, Van 
Dongen din Montmartre. La Academia Carriere iJ 
vor întîlni pe Jean Puy; se vor întruni la Berthe 
Weill ( ... ) cea care a participat la atîtea „îndrăz­
neli" ale artei contemporane ( ... ) 
li regăsim împreună cu Valtat împărţind injuriile 
presei, reproduse în culoarea „obiectivităţii" ... 
lnsă ceea ce rămîne din tot acest vacarm, şi-n ce 
măsură focul, lumina, lumea împodobită de sărbă­
toare, culoarea cînd depăşeşte limitele - care li­
mite? si instaurate de cine ? si îsi asumă riscul 
de a ap'are în strălucirea sa sînt' lu~ruri neconvena­
bile şi care nu deranjează numai privirile ci si 
ordinea publică . . . ' 
ln orice caz si ca o concluzie a oricăror dezbateri 
posibile, treb;ie să vedem în FoviRm nu o scoală 
. ' ' c1 momentul în care toată disponibilitatea funda-
mentală a artei de a picta a produs, în evoluţia 
sa neîncetată prin stiluri, cea mai strălucitoare 
intensitate. Există un fir roşu, un curent electric 
pe care-l putem urmări şi care într-un moment 
al evoluţiei artei noastre s-a manifestat cu vita­
litate, proiectîndu-şi cele mai strălucitoare scîntei. 
Mult mai puternică decît oricare din mijloacele 
utilizate de pictură, culoarea, în acel moment, a 
ţîşnit miraculos din tub făcîndu-si auzită revendi­
carea peremptorie a unei eliberări 'absolute. Moment 
uimitor, irezistibil, adevărată sărbătoare a culorii, 
totală şi absolută, la care pictorii nu vor înceta, pe 
urmă, să-şi întoarcă privirea şi la care se vor 
întoarce ades pentru a-şi reînnoi energia şi pentru 

a asculta din nou această mare lecţie de creaţie. 
Trebuie să ştii să-ţi încorporezi un crez şi să-l 
duci pînă la exces, ca şi pînă la epuizare; acesta 
este singurul mijloc de a-l face valabil şi rodnic. 
Astfel cei cîţiva ani ai fovismului care par să 
constituie o experienţă exhaustivă, rămîn un izvor 
permanent împrospătător şi întineritor, origi­
nea întotdeauna deschisă a tuturor începuturilor 
posibile. 

JEAN CASSOU 

A mai cunoscut oare istoria artei o altă epocă atit 
de fecundă ca începutul secolului al XX-lea? 
Oricum, în cursul celor zece ani care s-au scurs 
între 1905 şi 1914, înnoirile s-au petrecut într-un 
ritm pe care nu e exagerat să-l numim vertiginos. 
Şi este vorba de înnoiri importante, fundamentale, 
care au pus bazele la tot ceea ce s-a creat pe urmă. 
Anul 1905 vede ecloziunea Fovismului şi a Expre­
sionismului, 1908 Cubismul; 1910 Futurismul, 
pictura metafizică şi pictura abstractă. Desigur 
aceste tendinţe nu apar toate într-o singură ţară: 
dacă Fovismul şi Cubismul se manifestă în Franţa, 
Expresionismul se dezvoltă în special în Germania, 
in timp ce Futurismul şi pictura metafizică au 
ca promotori doar pe italieni. ln ceea ce priveşte 
pictura abstractă, care este pregătită concomitent 
de Fovism, Expresionism şi Cubism, este recu­
noscut faptul că ea s-a născut la Miinchen, însă 
n-a întîrziat să se afirme şi în alte părţi. 
ln raport cu cea de a doua jumătate a secolului al 
XIX-iea, această intrare în scenă a diverselor ţări 
constituie un element nou care merită să fie 
subliniat. ( ... ) 
Dacă am vrea să definim pe scurt Fovismul, s-ar 
putea spune că el reprezintă triumful culorii. Dar 
ar fi mult mai important să adăugăm imediat 
că acest triumf nu constă numai în puritatea 
şi strălucirea culorii. 
Desigur, ceea ce l-a incitat pe criticul Louis Vaux­
celles să vorbească de „fovi", era vivacitatea, 
cruditatea tentelor pe care le-a văzut la „Salonul 
de toamnă" din 1905, în sala unde au fost reunite 
operele lui Matisse, Vlaminck, Derain, Friesz, Man­
guin, Jean Puy, Valtat. 
Aceeaşi semnificaţie avea cuvîntul şi pentru Vla­
minck, unul din principalii campioni ai tendinţei, 
care spunea că vrea să ardă Şcoala de Belle-Arte 
cu cobalturile şi vermillonurile sale. 
Pentru Matisse, în care trebuie să vedem pe şeful 
mişcării, problema este mult mai complexă, pentru 
el e vorba de creşterea potenţelor culorii nu numai 
cind este strălucitoare ci, de asemenea, şi atunci 
cînd este delicată. 
Pentru început Vlaminck este un impulsiv care 
declară: ,, Iţi trebuie mai mult curaj pentru a 
asculta instinctele <lecit pentru a muri ca un erou 
pe un cimp de bătălie". La care Matisse obiectează: 
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,,Trebuie să contracarăm instinctul, el este întoc­
mai unui arbore căruia, pentru a creşte mai frumos, 
i se taie crengile". Amîndoi au fost impresionaţi 
de Van Gogh. 
Dar în timp ce Vlaminck vedea în acesta un pictor 
care, departe de a lucra cu luciditate, se mărginea 
la mărturisire fără rezerve, Matisse înţelege mult 
mai bine lecţia maestrului de la Arles, la care se 
adaugă, pentru el dealtfel, învăţămintele lui Gau­
guin şi Cezanne. Mai mult, el se arată într-un 
moment sedus de Neoimpresionism, şi lucrînd în 
1904 la Saint-Tropez alături de Signac şi Cross, 
divide culoarea, îngrijindu-se de ordonarea deco­
rativă a tabloului. Este adevărat că în anul urmă­
tor la Collioure pictează cîteva opere în care 
„neglijează" puţin forma, dar aceasta nu este decît 
o atitudine pasageră. 
Dacă am compara „Portretul lui Derain" de \,1a­
minck cu „Portretul cu dungă verde" de Matisse 
am putea măsura distanţa care-i separă pe cei 
<loi, de asemenea vom distinge net polii între care 
se înscrie aventura Fovismului. De-o parte, un 
colorit a cărui duritate şi violenţă merg pînă la 
brutalitate, o tuşă largă, vehementă, un desen 
greoi, sumar, aproximativ, pe scurt o artă care se im­
pune prin verva, adresa sa, prin lirismul său popular 
mult mai mult decît prin sensibilitatea şi justeţea 
sa. De cealaltă parte o paletă mai bogată, acorduri 
nu numai susţinute dar şi rare, un desen mai 
precis şi evident o factură mai conştientă, de atacare 
a problemei volumului. 
Renunţînd deliberat la clarobscur, la modeleu, 
fovii vor să traducă forma numai prin culoare 
şi linie. Astfel, Matisse inventează acea dungă ver­
de care, coborînd de la frunte spre bărbie, ,,relie­
fează" tîmplele, obrajii, fără să slăbească tonurile 
care le alcătuiesc. 
Asemenea soluţii şi o asemenea libertate în folo­
sirea culorilor nu se vede nici la Van Gogh, nici 
la Gauguin şi tocmai în aceasta constă noutatea 
fovismului mai curînd <lecit în forţa percutantă 
a coloritului. 
Că o asemenea operă nu se creează fără meditaţie 
este evident. Astfel, nu ne miră spusele lui Matisse 
„Cred că se poate judeca vitalitatea şi puterea unui 
artist cînd impresionat direct de spectacolul natu­
rii el este capabil să-şi organizeze senzaţiile şi chiar 
de a reveni în mai multe rînduri şi-n zile diferite, 
într-o stare de spirit similară şi de a le conti­
nua: o atare putere implică un artist destul de 
stăpîn pe el însuşi pentru a-şi impune o disci­
plină". 

O disciplină? Mai sînt şi alţi fovi care-i recunosc 
necesitatea. Derain cu toate că e prieten cu Vla­
minck se angajează pe drumul indicat de Matisse. 
Sensibilitatea sa îl îndepărtează, de asemenea, de 
prietenul său. In timp ce Vlaminck este aspru, 
impetuos, agresiv, Derain se arată politicos, amabil. 
Chiar şi în îndrăzneală pictura sa păstrează ceva 
delicat, de asemenea ea păstrează întotdeauna o 
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anumită suavitate, o anumită graţie, chiar o anu­
mită drăgălăşenie. 
Chiar dacă am considera doar operele pe care 
Matisse, Derain, Friesz sau Braque le execută în 
Sud, am putea crede că numai intensităţii luminii 
meridionale fovismul îi datorează exaltarea pale­
tei sale. Or, Vlaminck foloseşte tente înflăcărate 
pentru a picta străzi din Seine-et-Oise, şi poate 
că Derain n-are niciodată un colorit mai sonor 
decît atunci cînd în 1905-1906 creează la Londra 
cîteva din cele mai admirabile peisaje pe care 
fovismul ni le-a dăruit. Dacă la început el aşază 
culoarea în mici bastonaşe, mai tîrziu o va etala 
în zone largi ale căror limite sînt adesea subliniate 
de un contur. Şi din ce în ce mai mult îşi alege 
tentele cu libertate. Dar căutarea strălucirii nu-l 
împiedică să se preocupe de formă şi de organi­
zare. 
Friesz la rîndul său îşi stăpîneşte elanurile, în timp 
ce Braque, pe care-l îndeamnă, este prin natura 
sa străin de vehemenţă şi dezmăţ. Astfel culorile 
sînt distribuite parcă cu circumspecţie şi dacă 
trăsătura lui Friesz poate fi impetuoasă, cea a lui 
Braque este lentă şi măsurată. Cît despre M arquet 
şi Dufy care între 1904 şi 1906 lucrează bucuros 
împreună, şi ei văd în Fovism altceva decît o 
simplă pictură de temperament. Dealtfel, pe cînd 
Dufy, în tablourile sale, ,,14 iulie" mai ales, îşi 
manifestă deja dragostea pentru tonurile vii şi 
vesele, Marquet cu toate că e prieten cu Matisse 
găseşte mai natural să se exprime prin game de 
griuri mai curînd decît prin tonalităţi strălucitoare. 
Dintre toţi fovii, olandezul Van Dongen este cel 
care se înrudeşte cel mai mult cu Vlaminck prin 
importanţa pe care o acordă expresiei imediate. 
Insă el se distinge de confratele său francez prin­
tr-un ochi mai sensibil, un gust mai exigent şi o 
meserie mai solidă. De fapt acest pictor ( ... ) este 
în timpul epocii fove un colorist plin de bogăţie, 
savoare şi chiar de delicateţe. 
Dealtfel el va rămîne partizan al Fovismului pînă 
spre 1912 în timp ce Vlaminck, Derain, Friesz, 
Dufy, Braque o vor lua pe alt drum încă din 1908. 
Renegînd ceea ce adoraseră pînă atunci ei s-au 
dedicat unei picturi sobre, austere, mai mult sau 
mai puţin construită care se reclamă de la Cezanne 
şi care va duce la Cubism. 

JOSEPH-EMILE MULLER 

... Aproximativ în aceeaşi epocă, mai mulţi pictori 
tineri s-au îndreptat spre expresionism. Publicul, 
scandalizat de îndrăzneala lor, i-a botezat Fovi, iar 
ei au făcut din această poreclă un titlu de glorie. 
Cel mai reprezentativ dintre ei era Henri Matisse, 
alt „maestru" al artei moderne (mort în 1954). 
Frumoasa sa natură moartă Peşti roşii şi sculp­
tură este mai puţin violentă ca primele picturi ale 
Fovilor, cu toate acestea ea vă va explica mai bine 
„zgomotul" făcut în jurul acestor pînze. Prin 
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extrema simplitate a operei sale, Matisse merge 
mai departe şi pe alt drum <lecit Van Gogh şi 
Gauguin. Aici „scriitura" rapidă a pensulei nu 
trădează nici o nelinişte, ea ne spune mai curînd 
că Matisse picta pentru plăcerea de a picta. Astfel 
tabloul său este o veritabilă enigmă. Acvariul, 
vasul şi personajul sînt prezentate în racursi, iar 
,,peştii în apa limpede sînt extraordinar de reali"; 
salonul, dimpotrivă, nu este decît o suprafaţă bleu 
plată; cortina galbenă şi peisajul întrevăzut prin 
fereastră sînt tot plate şi nu există niciunde cea 
mai mică grijă pentru umbre. Matisse pare să-şi 
fi spus: ,,lată cum pot transforma natura în motiv 
decorativ păstrînd-o pe cît posibil intactă". Nimeni 
n-a realizat cu atît de multă graţie armonia contras­
telor. Emoţia provocată de Fovi a atras la Paris un 
mare număr de artisti străini de orientare modernă. 

' 

H. ŞI J. JANSON 

Distanţa nu este mare între primul Expresionism 
care se afirmă în preajma anului 1900 şi Fovism, 
contemporanul său, mai ales cînd acesta îl are drept 
campion pe Vlaminck ale cărui opere sînt la fron­
tiera dintre cele două mişcări şi care a spus că 
„Fovismul n-a fost o invenţie, o atitudine, ci un 
mod de a fi, de a acţiona, de a gîndi". Este vorba 
de aceeaşi concepţie subiectivă despre pictură -
aceeaşi exagerare a experienţei trecute pentru a 
o face mai comunicabilă, aceeaşi căutare a efec­
tului - a unui efect obţinut prin aceleaşi mijloace: 
sinteză, sugestie, concizie, discontinuitate, sincopă. 
Acestea vor crea o prăpastie între promotorii uneia 
şi campionii celeilalte mişcări; interesul mai sus­
ţinut mărturisit de Fovi pentru problemele plastice, 
a cărei manifestare perceptibilă imediat a fost 
pasiunea pentru culoarea violentă. Dacă artistul 
fov este astfel mai puţin excesiv subiectiv decît 
artistul expresionist, posedat mai puţin de patima 
caracterului, mai puţin aplecat asupra misterului 
fiinţelor şi lucrurilor şi străin de neliniştea meta­
fizică şi socială a acestuia, atunci este adevărat că 
este mai puţin bîntuit de problemele umane şi că 
indiferenţa, şi adesea bucuria, sălăşluiesc în spi­
ritul său de unde este exclus orice pesimism. 
Reacţia vitală, dacă se poate spune, nu este aceeaşi 
şi datorită acestui fapt afinităţile elective nu mai 
acţionează. 

( ... ) Orizontul artistic al Fovilor este astfel foarte 
diferit de cel al expresioniştilor, cu toate că ei 
ii sînt debitori ca de pildă Rouault mai ales, venit 
din atelierul lui Gustave Moreau ale cărui învă­
ţăminte au făcut să ţîşnească unul din rîurile 
care unindu-se cu altele au format marele fluviu 
,,f ov". 
( ... ) Să privim deci un tablou „fov", de preferinţă 
unul dintre acelea pe care artiştii le-au creat 
între 1905 şi 1907. Ceea ce ne frapează în specta­
colul său mai intîi este cromatismul. Strigător, 

urlător chiar, el ajunge la această intensitate 
deoarece pictorul s-a servit doar de tonuri 
pure, pe care nu le-a amestecat, nici nu le-a 
rupt si care unificate la nivelul notei lor celei 
mai î~alte sînt exasperate de contrastul stabilit 
între fiecare dintre ele. Aparent pusă cu grijă în 
evidenţă tuşa contribuie la reliefarea culorii şi 
ajunge la o expresivitate brutală. Desenul simplu 
este totodată sugestie şi arabesc. Perspectiva, 
modeleul, clarobscurul se abolesc. Nu există nuanţe 
şi nici degradeuri. O artă simplă şi care atinge 
cu atit mai bine efectul căutat cu cit este mai 
sinceră, mai concisă, mai grijulie să lase fiecărui 
element al tabloului maximum de autonomie, nele­
gînd u-1 de altele. Dar a face aceste constatări nu 
înseamnă a pătrunde în spiritul Fovismului: să 
ne amintim vorbele lui Matisse spuse lui Georges 
Duthuit că acest cromatism paroxistic „nu este 
<lecit exterior". De la aparenţe să încercăm să 
ajungem la spirit. Creaţie a unor artişti in care 
tinereţea dezvolta la maximum un individualism 
încăpăţînat, şi care se revoltau împotriva acade­
mismului, impresionismului, împotriva ipotecii stri­
vitoare a trecutului, Fovismul este mai intîi de 
toate o pictură care reia totul de la început. ,, In 
artă" decide Vlaminck „fiecare generaţie trebuie 
să reînceapă. Arta este individuală ca şi dra­
gostea." Or ce este mai individual într-un individ? 
Inteligenţa? a cărei capacitate de abstracţie Jefi­
neşte forma creîndu-i conturul. Evident nu, ca şi 
efortul Fovilor de a înlocui desenul printr-un fel 
de stenografie în care linia devine semn. Aceasta 
este o scriitură pe care minunatele crochiuri ale 
lui Marquet, capodoperă de acuitate vizuală, de 
spirit şi de agilitate manuală, minuni de viaţă, de 
stil şi de semnificaţie, partea cea mai rară, poate, 
din producţia sa, cea mai nouă, cea mai originală, 
prin care maestrul atinge cu o naturaleţe produsă 
de o artă superioară, caligrafia unui Hokusai. Mai 
mult <lecit în inteligenţă, strălucirea individuali­
tăţii mele specifice nu trebuie căutată, nici în 
sensibilitatea mea nici în sentimentele mele. ln 
senzaţie sînt eu însumi, aici sînt mai întîi de toate 
eu, în senzaţia mea, în senzaţia mea brută, cu care 
mă lovesc de lumea exterioară şi care mă alcă­
tuieşte pe mine opunindu-mă ei. Deci senzaţia, 
senzaţia sa este cea pe care o va transpune pictorul 
fov. Or în natură ea nu ne oferă spre percepţie 
decît culorile. Delacroix remarcase acest fapt. în 
faimosul său Jurnal. Astfel, artistul „fov" va pleca 
de la culoare, pe culoare îşi va construi arta sa: 
astfel Matisse, pe care prietenul său Jean Puy l-a 
asemuit cu „un jucăuş peştişor roşu care se bucură 
intens de irizările culorilor şi formelor filtrate prin 
globul deformat al pocalului său şi care, dacă le-ar 
putea picta, le-ar arăta fără să se îngrijească de 
ceea ce ele reprezintă materialmente ... desprinse 
de materia şi semnificaţia lor reală pentru a nu 
mai fi decît fantome hohotitoare pentru ochiul său 
vrăjit". 
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Aici însă nu este vorba de culoarea exactă a obiec­
telor. E vorba de culoarea lor simţită, de o culoare 
în care cea din realitate se exasperează de orice 
zguduire pe care a provocat-o în subiect. Jupui­
tura rosie a unui trunchi de arbore, Vlaminck, de 
pildă, b va traduce printr-un vermillon, pentru 
a ne spune mai bine că el a simţit-o roşie; excesul 
acestui vermillon este într-un fel locul de întilnire 
al obiectului cu subiectul, unde se exprimă deo­
dată lucrurile şi pictorul, şi prin care artistul face 
să ajungă pînă la spectator şi experienţa sa şi 

lumea exterioară. La fel ea este unicul mijloc de 
a transpune mai multe lucruri, nu numai tonul 
local al obiectelor ci de asemenea şi lumina, materia, 
forma şi spaţiul. ,,Studiul complementarelor şi al 
contrastelor m-a adus la această concepţie; a 
obţine echivalentul luminii solare printr-o tehnică 
alcătuită din orchestraţii colorate" a mărturisit 

Friesz, de pildă, căruia Derain şi Matisse i-au dat 
dreptate, profesînd, unul că culorile trebuie „să 

descarce lumina", iar celălalt că, în Fovism „lumina 
nu este suprimată, ci ea se exprimă printr-un 
acord de suprafeţe colorate intens". In ceea ce 
priveşte materia, mărturia lui Derain, de data 
aceasta, este mai explicită: ,,Cu toată grija noastră 
pentru zonele plate de culoare noi păstrăm" spune 
el „masa, dînd de pildă nisipului de pe plajă 

o greutate pe care el nu o are, pentru a pune în 
valoare fluiditatea apei şi aspectul aerian al ceru­
lui". In ceea ce priveşte reprezentarea spaţiului 
prin culoare, Matisse a mărturisit opunîndu-1 pe 
Gauguin colegilor săi: ,,Pentru ca Gauguin să 

poată fi aşezat alături de Fovi, i-ar trebui o con­
strucţie a spaţiului prin culoare", analoagă celei pe 
care a realizat-o el, în Luxul din 1907 şi-n admi­
rabilele sale Baigneuses din 1908 prin raporturile 
stabilite între figurile şi benzile de culoare a căror 
suprapunere constituie fondul picturii. 
Dacă culoarea place atît de mult Fovilor, aceasta 
deoarece capacităţile sale totalitare se acordă cu 
ambiţia sintetică a artei lor. Mult mai diferit în 
această privinţă decit erau Gauguin şi Cezanne 
faţă de Im_presionism, artistul fov caută şi desco­
peră dincolo de aparenţe şi de instantaneu, struc­
tura stabilă, caracterul permanent, natura esen­
ţială a fiinţelor şi lucrurilor. Matisse este categoric 
în această privinţă în ale sale Note de pictor: 
,,Am de pictat un cap de femeie. Condensez semni­
ficaţia acestui cap căutînd liniile sale esenţi­
ale ... " 
O transpunere rapidă a peisajului nu va oferi 
decît un moment din durata sa. Prefer, insistînd 
asupra caracterului său, să pierd farmecul dar să 
obţin mai multă stabilitate ... Sub această succe­
siune a momentelor care compun existenţa super­
ficială a fiinţelor şi a lucrurilor şi care îmbracă 
aparenţe schimbătoare curînd dispărute, se poate 
căuta un caracter mai adevărat, mai esenţial, la 
care artistul se va ataşa pentru a oferi o interpre­
tare durabilă a realităţii. Cu toate că aceasta ar 
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însemna, în acelaşi timp, a oferi o expresie mai 
adevărată autorului şi de a şi-o spune lui însuşi, 

în permanenţa sa şi-n fiinţa sa profundă: ,,Dacă 
aş fi rămas la aproximările prime, aş fi înregistrat 
senzaţiile fugitive ale unui moment care nu mă 
defineşte pe de-a întregul, şi căruia cu greu ii 
întrevăd viitorul; vreau să ajung la acea stare 
de condensare a senzaţiilor care constituie ta­
bloul". 
Artă a culorii şi artă de sinteză, Fovismul este, in 
sfîrşit, artă decorativă, însă o artă decorativă care 
înseamnă expresie şi monumentalitate. Ostili sti­
lizării naturii, căreia N abiştii aveau slăbiciunea 

să-i cedeze, artiştii fovi refuză perspectiva şi mode­
leul tradiţional, pentru a parveni, prin noua lor 
expresie a formei şi a spaţiului, la această punere 
in evidenţă a celor două dimensiuni ale tabloului 
de unde se naste calitatea decorativă. Si dacă la 
ei este expresi~ă şi monumentală, acea~ta pentru 
că grija de adaptare la cadru nu-i părăseşte nicio­
dată. Chiar şi-n studiile sale în peniţă şi creion 
Matisse este posedat de această preocupare: ,,Matis­
se cind desenează ţine cont de pătratul format 
de hîrtia sa, scria excelent în La Grande ReCJue 
din 25 decembrie 1908 Dessallieres, care adăuga 
că maestrul desenează în asa fel incît „alb urile 
lăsate intre marginile hirtiei' şi traiectul desenu­
lui formează o ornamentaţie expresivă". Cu în­
dreptăţire, pictorul caută o dispunere pe pînză a 
formelor şi culorilor care să-i ofere o majoritate 
decorativă inseparabilă de forţa expresiei per­
manente. 
„Expresia pentru mine nu constă", scrie Matisse 
în Notele unui pictor, ,,în pasiunea care va izbucni 
pe o figură sau care se va afirma printr-o mişcare 
violentă. Ea este in toată punerea în pagină a 
tabloului meu. Locul pe care-l ocupă corpurile, 
golurile care sînt în jurul lor, proporţiile, totul îşi 
are partea sa. Compoziţia este arta de a aranja 
într-o manieră decorativă diversele elemente de 
care pictorul dispune pentru a-şi exprima senti­
mentele". Dar aşa cum spune tot Matisse, ,,există 

o proporţie necesară a tonurilor care poate să mă 
determine să modific forma unei figuri sau să 

transforme o compoziţie", iar preocupării deco­
rative şi expresive a Fovilor ii corespunde corolarul 
necesităţii de a deforma realitatea, fie în croma­
tismul său fie în raporturile sale de volume, fie 
în proporţiile sale, şi, de fapt, pictorul fov nu va 
şovăi niciodată în faţa acestei consecinţe. 
Jean Puy o semnalează cu perspicacitate în legă­
tură cu prietenul său Matisse despre care spune 
foarte bine: ,,El nu şovăia să introducă (în tablo­
urile sale) mijloace extrem de artificiale ... Foarte 
des planurile laterale ale nasului, şi umbra arcadei 
sprîncenelor erau acoperite cu vermillon aproape 
pur, ceea ce dezvolta C'uloarea generală de la cap 
la ieşitura nasului şi a frunţii; sau de pildă un nud 
care pictat astfel părea încălţat cu un pantof 
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oranj, şi asta pentru a da mai multă savoare 
gamei întregi a tabloului". 
De aici, la toţi Fovii exacerbarea tonurilor, mai 
ales la Vlaminck, sau arbitrariul lor ca la Friesz 
şi Derain, sau caracterul lor de inedit ca la Matisse, 
cel mai îndrăzneţ colorist al JI1işcării. 
Liniile şi formele simplificate şi rezumate la unii -
Vlaminck, Derain, Friesz, Van Dongen-sînt recreate 
la Matisse şi asta numai în anumite opere, cele în 
care voinţa i-a dat îndrăzneala calculată de a 
renunţa la gustul său pentru arabescul japonez sau 
persan, astfel în Bucuria vieţii (1906) sau în cele 
două versiuni ale Luxului dintre care cea mai 
recentă este şi cea mai îndrăzneaţă, cea în care 
Matisse, liberîndu-se de prejudecata anatomiei şi 
liber de orice supunere la realitate, respinge deo­
dată realismul şi schematismul în contur sau în 
construcţie, pentru a imagina linii şi volume, ceea 
ce i-a permis să ajungă mai bine la decorul monu­
mental şi la arhitectura expresivă a operei. În faţa 
unor asemenea opere ai sentimentul că toţi Fovii 
vorbesc prin gura lui Derain cînd acesta i se încre­
dinţează lui Vlaminck: ,,Am siguranţa că perioada 
realistă este terminată". Etapă nouă în calea care 
a adus pictura europeană de la realismul renaşterii 
la nonfigurativismul contemporan, Fovismul nu 
este decît acel pas înainte pe această cale unde se 
numără deja printre mişcările capitale ale artei 
timpului nostru. Da, însă el este şi mai mult decît 
atît. 
Că este căutare de efect prin economie de mijloace, 
faptul este important însă nu esenţial, pentru că 
Toulouse-Lautrec şi artiştii expresionişti au probat 
prin exemplul lor ce beneficiu poate să găsească 
pictura modernă în această violenţă formală. La 
fel cînd stabileşte prin realizările sale posibilităţile 
sintetice ale unei culori pe care o încearcă cu o 
funcţie totalitară, el nu face decît să dezvolte 
indicaţiile lui Cezanne, deja reluate de Gauguin, 
dar totodată din această putere cromatică desprinde 
o concluzie grandioasă: aceea că trebuie să se 
renunţe la celelalte resurse tradiţionale ale picturii. 
Şi aici este decisiv aportul Fovismului. Profeţia 
făcută de Gustave Moreau lui Matisse „Veti 
simplifica pictura"! Matisse şi partenerii săi a~ 
realizat-o ( ... ) 
Devenind conştient, odată cu Matisse (Fovismul) 
că „atunci cînd mijloacele sînt atît de rare şi subţi­
ate, cind forţa lor expresivă se epuizează, trebuie 
să se revină la principiile esenţiale care au format 
limbajul uman. Tablourile care sînt rafinamente, 
degradeuri subtile, treceri fără energie, cheamă 
albastru intens, roşu intens, galben intens, culori 
care răscolesc fondul senzual al semenilor", renun­
ţînd. în consecinţă la resursele pe care tradiţia le 
considera. drept necesităţi: s-au privat de nuanţe şi 
de t~ecen, de valori şi de modelări, şi au reuşit să 
expnme totul prin culoare şi accesorial, prin 
arabesc şi compoziţie, în aceasta, în această întoar­
cere la economia de mijloace a epocilor înaintate 

(care de fapt este de o bogăţie inestimabilă), în 
această reducere a artei la esenţial, se observă 
adevărata grandoare a mişcării; Fovismul a înti­
nerit arta picturii, chemînd-o la sinceritatea ori­
ginară şi făcînd aceasta i-a infuzat o nouă îndrăz­
neală care a purtat-o la noi cuceriri. 

BERNARD DORIV AL 

Exaltare a culorii pure (şi paralel simplificare a 
desenului), fovismul constituie prima revoluţie 
artistică a secolului al XX-lea. Aceasta nu este 
nici şcoală, nici sistem, ci un acord temporar între 
tinerii artişti purtaţi de fatalitatea schimburilor şi 
întîlnirilor. Adunaţi în jurul lui Matisse la faimosul 
Salon de toamnă din 1905, violenţa lor explozivă 
suscită un scandal comparabil cu al impresioniştilor 
din timpul primei lor manifestări la Nadar în 1874. 
,, Un tub de culoare a fost azvîrlit în obrazul publi­
cului" spune indignat Camille Mauclair văzînd 
ultragiate ordinea socială şi morală. Gustave Gef­
froy însuşi, unul din rarii sprijinitori de atunci ai 
artei timpului său şi care va prefaţa mai tîrziu 
cea de a doua expoziţie a lui Vlaminck rămîne 
uluit în faţa acestor „excentricităţi colorate" care 
dezlănţuie din nou porecle şi insulte, ca şi odi­
nioară Olympia lui Manet sau Gara Saint-Lazare 
a lui Monet. Trebuia un nume de şoc şi Louis 
Vauxcelles, critic de avangardă la „Gil Blas", 
căruia i se datorează şi butada despre cubism, l-a 
inventat pe loc. Sculptura, mai puţin ofensivă, 
era împrăştiată la întîmplare; observînd în mijlo­
cul sălii centrale unde „urlau" pe bună dreptate, 
atît de puternic culorile stridente ale celor care 
erau numiţi încă „incoerenţii" sau „invertebraţii", 
un tors de copil şi-un bust de femeie în manieră 
florentină, de Albert Marque, exclamă de fată cu 
Matisse: ,,Donatello printre sălbatici" ! (Don~tello 
chez Ies fauves). Reluat în „Gil Blas" din 17 octom­
brie, cuvîntul s-a impus repede şi s-a generali­
zat anul următor, cînd s-a văzut la Salonul In­
dependenţilor şi la Salonul de toamnă alcătu­
indu-se spectaculos „cuşca" completată, întări­
tă de noi adepţi şi conştientă de noutatea sa 
agresivă. 

Fenomenul cunoaşte o extindere europeană. În 
acelaşi timp apar în Germania, mai întîi la Dresda, 
pe urmă răspîndindu-se la Miinchen, cu participarea 
pictorilor slavi, colorişti spontani, mişcări analoage 
însă de tendinţă expresionistă. Realizare a unei 
importante faze premergătoare, paroxismul colec­
tiv al fovismului nu putea să se mentină mult 
timp la cea mai înaltă tensiune, mai al~s că alte 
fo~ţ~ ap~reau_ la lu~ă, însă _el a angajat pe plan 
ps1h1c ş1 optic destmul artei prezente, subiecti­
vismul şi libertatea totală, solara sa aventură. 
Ca şi pentru impresionism şi cubism, calificarea 
care-l desemnează este accidentală, venită din 
exterior, străină fondatorilor săi, evocatoare doar 
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a virulenţei şi a şocului contemporan şi nu a pro­
cesului şi a semnificaţiei sale. ( ... ) Nici un cadru 
estetic nu preexistă conţinutului său, mai ales în 
cazul artei modeme care este o experienţă întotdea­
una deschisă şi neîncetat angajată în propria sa 
realizare. Desigur istoria nu se citeşte decît în 
răspăr, însă operele esenţiale sînt cele care, repuse 
în ordinea lor şi în mediul din care au apărut, 
cristalizează în jurul autorilor lor curentele revolu­
ţionare, constituie, dincolo de sisteme, focarele de 
atracţie şi de iradiere. Izvorîte din sensibilităţi 
instinctive sau stăpînite, ele se orientează cu fie-

care generaţie după polii constanţi, formă sau cu­
loare şi perpetuează o eternă dezbatere. Fovis­
mul - cascadă a culorii şi posesie subiectivă a 
suprafeţei - a cărui coeziune este relativ slabă 
în virtutea caracterului său pasional, a număru­
lui şi a inegalităţii participanţilor, nu ne oferă 
un aspect uniform. El se dezvoltă mai puţin prin­
tr-o aprofundare organică decît printr-o lărgire 
succesivă, rezultă dintr-o serie de explozii mai 
întîi discontinui, intermitente şi care-n final con­
verg şi se înmănunchează într-o scurtă şi somp­
tuoasă flacără. 

JEAN LEYMARIE 
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DATE ŞI 
CONCORDANŢE 

1864 13 martie. Se naşte, la Torşok (gubernia Tver), 
Alexej von J awlensky. 

1866 4 decembrie. Se naşte, Ia Moscova, Wassily Kandin­
sky. 

1869 8 august. Se naşte, la Dieppe, Louis Valtat. 
31 decembrie. Se naşte, la Cateau, Henri Matisse. 

1874 23_ martie. Se naşte, Ia Paris, Henri-Charles Man­
gum. 

1875 27 martie. Se naşte, la Bordeaux, Albert Marquet. 
1876 4 aprilie. La Paris se naşte Maurice Vlam.inck. 

8 noiembrie. Se naşte Jean Puy, la Roanne. 
1877 26 ianuarie. La Delfshaven, aproape de Rotterdam, 

se naşte Kees van Dongen. 
3 iunie. La Havre, se naşte Raoul Dufy. 

1879 6 februarie. Se naşte Emile-Othon Friesz, la Havre. 
23 septembrie. Se naşte, Ia Marsilia, Charles Ca­
moin. 

1880 6 mai. Se naşte, la Aschaffenburg, Ernst Ludwig 
Kirchner. 
10 iunie. Se naşte, la Chatou, Andre Derain. 

1882 13 mai. Se naşte Georges Braque, la A.rgenteuil. 
1884 1 decembrie. Se naşte, Ia Rottluff, Karl Schm.idt­

Rottluff. 
1892 Matisse şi Marquet la Şcoala de Arte decorative. 
1895 Matisse intră în atelierul lui Gustave Moreau, deja 

frecventat de Rouault, Desvallieres, Piot, Evene­
poel, unde vor mai veni succesiv Camoin, Manguin, 
Marquet. 
Cea de a doua plecare a lui Gauguin în Oceania. 
Expoziţia Cezanne, Ia Vollard. 

1896 Matisse pictează la Belle-Ile, în Bretania. 
Kandinsky şi J awlensky sosesc la Miinchen. 
S. Bing deschide galeria Art Nouveau, la Paris. 
Publicarea revistei „ J ugend" la Miinchen. 
Moare Verlaine şi E. de Goncourt. 

1897 Sosirea Ia Paris a lui Van Dongen. 
Scandalul donaţiei CailJebotte refuzată parţial de 
statul francez. 

1898 Matisse, sfătuit de Pissarro, soseşte Ia Londra 
pentru a vedea pinzele lui Turner, pe urmă pleacă 
în Corsica şi în regiunea Toulouse unde va sta 
aproape un an. Marquet şi Camoin, după moartea 
lui Gustave Moreau, părăsesc şcoala de Belle-Arte 
desenînd scene de music-hall. 
Sosirea Ia Paris a lui Friesz, care intră la Şcoala 
de Belle-A.rte în clasa lui Bonnat şi a lui Puy care 
se înscrie Ia Academia Julian. 
Kirchner studiază, Ia Niirnberg, gravurile lui Diirer. 
Moare Mallarme, Puvis de Chavannes, Gustave 
Moreau. 

1899 Intoarcerea la Paris a lui Matisse care se instalează 
in Quai Saint-Michel 19. Intîlnirea lui A. Derain 
cu J. Puy la Academia Carriere. Seria nudurilor 
din atelier. Peisaje din Arcueil şi Grădina Luxem­
bourg executate în compania lui Marquet. Camoin 
îşi satisface serviciul militar întîi Ia Arles, pe urmă 
la Aix-en-Provence unde se va împrieteni cu Ce­
zanne. Signac publică „De la Eugene Delacroix 
la neoimpresionism". Expoziţia generală a Nabiş­
tilor la galeria Durand-Ruel. 

1900 Intîlnirea lui Vlaminck cu Derain la Chatou unde 
închiriază împreună un atelier. 
Sosirea lui Braque şi Dufy la Paris. Dufy 11 înttlneşte 
pe Friesz la Şcoala de Belle Arte. 
Matisse şi Marquet decorează cu ghirlande plafonu] 
de la Grand Palais. 
Prima sosire a lui Picasso la Paris. 
Retrospectivă Seurat la Revue Blanche. 
Deschiderea Expoziţiei Universale de la Paris. 

1901 Matisse şi Marquet expun la Salonul Independen­
ţilor căruia îi vor rămîne fideli pînă în 1908. 
La retrospectiva Van Gogh de la Galeria Bernheim­
Jeune, Derain îl prezintă pe Vlaminck lui Matisse. 
Marquet lucrează împreună cu Manguin în Nor­
mandia. 
După o vară petrecută în Bretania la Belle-Ile, 
Derain pleacă să-şi efectueze serviciul militar pentru 
o perioadă de trei ani; corespondenţă cu Vlaminck. 
Friesz pictează la Creuse unde-l va inttlni pe Guillau­
min, Kirchner şi Bleyl, studenţi Ia Şcoala tehnică 
superioară din Dresda. 
Se deschide galeria Berthe Weill. 
Moare Toulouse-Lautrec. 

1902 Matisse şi Marquet expun la Galeria Berthe Weill. 
Matisse pictează la Bohain-en-Vermandois, în Picar­
dia. 
lntoarcerea lui Camoin. Friesz la Creuse, Vlaminck 
la Chatou, Marquet la Paris. 
Manguin expune la Salonul Independenţilor. 
Kandinsky deschide o şcoală de artă la Miinchen 
şi devine preşedintele societăţii „Phalanx". 
Retrospectiva Lautrec Ia Salonul Independenţilor 
şi Galeria Durand-Ruel. 
Moare Zola. 

1903 Matisse pleacă din nou la Bohain-en-Vermandois; 
perioadă sumbră, plină de dificultăţi materiale. 
Friesz încurajat de Pissarro expune la Salonul 
Independenţilor împreună cu Manguin, Camoin, 
Dufy. 
Călătoria lui Kandinsky în Tunisia. 
Expoziţie de artă musulmană Ia Paris. 
Moare Gauguin, Pissarro, Whistler. 

1904 Prima expoziţie personală a lui Matisse la Galeria 
Vollard, prezentată de CI. Roger-Marx. Vara pictează 
la Saint-Tropez împreună cu Signac şi Cross. 
Derain se întoarce după terminarea serviciului 
militar şi-l regăseşte pe Vlaminck la Chatou. 
FŢiesz, stimulat de Matisse, renunţă la impresio­
msm. 
Kirchner descoperă la Muzeul etnografic din Dresda 
sculptura africană şi polineziană. 
Expoziţia primitivilor francezi la Paris. 
Expoziţia neoimpresionistă şi postimpresionistă de 
la Miinchen. 

1905 Istoricul Salon de toamnă cu „cuşca fiarelor". 
lntemeierea grupului „Die Briicke" la Dresda de 
către Kirchner, Schmidt-Rottluff, Heckel, Bleyl. 
Matisse expune la Salonul Independenţilor compo­
ziţia Lux, calm şi voluptate, convertirea lui Dufy, 
Matisse şi Derain la Collioure. Marquet, Camoin. 
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Manguin pictează la Saint-Tropez. Friesz pictează 
la Anvers şi la La Ciotat. J awlensky pictează în 
Bretania şi Provenţa. 
Vlaminck şi Derain împreună cu Van Dongen iau 
contact cu grupul de Ia Bateau-Lavoir din Montmar­
tre. 
Matisse şi Friesz 1şi instalează atelierele în vechea 
mănăstire expropriată „des Oiseaux". 
Vollard încheie contracte cu Derain şi Puy. 
Matisse face cunoştinţă cu familia Stein care devin 
principalii săi admiratori. 
Retrospectivele Seurat şi Van Gogh Ia Salonul 
Independenţilor. 

1906 Bucuria de a trăi a lui Matisse expusă Ia Salonul 
Independenţilor. Cea de a doua expoziţie personală 
Ia Galeria Druet cu o prezentare a întregii sale 
activităţi artistice (pictură, sculptură, gravură, 
litografie, desen). 
Prima călătorie în Africa de nord (Biskra) urmată 
de o perioadă de lucru Ia Collioure. 
Derain pictează la Londra (Peisaje de pe Tamisa) 
şi 1n Provenţa, Marquet şi Dufy pictează în Nor­
mandia ( 14 iulie). 
Braque expune la Salonul Independenţilor, 11 înso­
ţeşte pe Friesz Ia Anvers, acceptă „Fovismul" şi-şi 
petrece toamna Ia Estaque. Vlaminck pictează Ia 
Chatou. Manguin Ia Saint-Tropez. Inttlnirea lui 
Matisse cu Picasso Ia familia Stein. 
Kandinsky Ia Sevres, lîngă Paris. 
Expoziţia grupului „Die Briicke" Ia Dresda. 
Vastă retrospectivă Gauguin Ia Salonul de toamnă. 
Sosirea lui Gris şi Modigliani Ia Paris. 
Moare Cezanne. 

1907 Călătoria lui Matisse în Italia. 
Deschiderea Academiei Matisse Ia mănăstirea „des 
Oiseaux", frecventată in special de nordici - scan­
dinavi şi germani. 

A~ari ţia unui articol despre Matisse scris de Apolli­
na1re. 
Marquet, Camoin şi Friesz Ia Londra. Braque la 
La Ciotat şi Ia Estaque, Derain Ia Cassis şi Avignon, 
Dufy Ia Havre şi Marsilia. Camoin in Spania, Puy 
Ia Talloires (Haute-Savoie). 
Pechstein in I talia şi Ia Paris unde il întilneşte 
pe Van Dongen. 
Expoziţia grupului „Die Briicke" Ia galeria Richter 
din Dresda. 
Deschiderea galeriei Kahnweiler Ia Paris. 
Domni,şoarele din Avignon de Picasso. Retrospectivă 
Cezanne Ia Salonul de toamnă şi la galeria Bernheim­
J eune. 
Banchetul dat de Picasso în onoarea lui Douanier­
Rousseau. 

1908 Matisse călătoreşte in Bavaria, publică „Notele unui 
pictor" in „La Grande Revue", expune Ia Berlin 
şi New York. Marquet şi Manguin Ia Napoli, 
Derain şi Vlaminck Ia Martigues, Dufy în Nor­
mandia şi Provenţa. 
Expoziţie personală a lui Braque Ia Galeria Kahn­
weiler, prezentată de Apollinaire. Van Dongen invi­
tat Ia o expoziţie a grupului „Die Briicke". 
W. Worringer publică „Abstracţie şi intropatie". 

1909 Fundarea Ia Miinchen de către Kandinsky şi Jaw­
Iensky a grupării „Neue Sachlichkeit" 
Expoziţie de artă japoneză şi chineză Ia Miinchen. 
Infiinţarea de către Diaghilev, Ia Paris, a „Bale­
tului rus". 

1910 Expoziţia grupării „Neue Sachlichkeit" din Miin­
chen cu participarea lui Braque, Derain, Vlaminck, 
Rouault, Picasso, Van Dongen etc. 
Mare retrospectivă Matisse Ia Bernheim-Jeune. 
In octombrie, Matisse şi Marquet vizitează expo­
ziţia de artă islamică Ia Miinchen. Kandinsky scrie 
opera sa fundamentală „Despre spiritual in artă 
( Uber das Ceistige in der K unst). 
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. . . tr(•lmil' să Hlll•m în foyism nu 
o ş,·oal:t. l'i moml•ntul în ,·arl' toată 
disponihilitafra t'undammtală a arfri 
d1• a 11ida a produs. în noluţ ia sa 
1wînntată prin stiluri. na mai stră­
lUl'itoar1· infrnsitafr. Exist:t un t'ir 
1·o~u. un 1·ur1•nt l'll'dri,.- p1• 1·ar1•-l 
pufrrn urm:1ri şi 1·ar1• înt,·-un mo-
111Pnt al noluţiPi arfri noastl',• s-a 
manilhtat ,·u Yitalitafr. proit•,·tîndu-şi 
1•pJ1• mai stn1lul'itoan• sl'infri. )Iuit 
mai pufrrni1•,1 dcl'it ori1·ar1· din mij­
loa1•pl1• utilizafr d1• piduri'i. 1·uloar,•a, 
în at·PI monwnt. a F~nit mira(•ulos 
din tuh rn,•îrnlu-~i auzită r1•nrnli,·a­
rPa ppn•111ptori1• a unPi l'lihPn1ri ahso­
lufr. )lomt>nt uimitor. irt•zistihil. 
adP,:1rat:1 s:1rhătoar1• a (•ulorii. total{t 
~i ahsolută. la ,·ar,· pidorii nu YOI' 
în1·1•ta. JH' unrn1, să-şi r,•întoan·:1. pri­
Yin•a şi l:.t 1·ar1• s1• Yol' întoar,•p ad1•s 
pPntl'u a-şi n•înnoi 1•n1•r~ia şi 1wntru 
a as1·ulta din nou a1·1•astă mari' 
IHţil' dl' l'l'l'aţiP. 
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