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considerables fondos necesarios para que esta im-
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Brooklyn Museum; el Art Institute de Chicago; el
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d'Art et d'Histoire de Ginebra; el Museum of Fine

Arts de Houston; la Tate Gallery de Londres; el
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National d'Art et de Culture Georges Pompidou;

el Musee National d'Art Moderne, Paris; el Musee

d'Art Moderne de la Ville de Paris; el Musee de
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Basilea; las Acquavella Galleries de Nueva York;

las Perls Galleries de Nueva York y la Galerie

Alex Maguy de Paris.
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formal del Museum of Modern Art con el go-
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de obras de arte. Estoy especialmente agradecido a

Pontus Hulten y Germain Viatte por la coopera-

cion del Centre National d'Art et de Culture

Georges Pompidou, y a Hubert Landais, Inspec-
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sarrollo. Bonnie Nielson mecanografio el manus-
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De entre todos los miembros del museo que se
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singular con Richard Palmer, Coordinador de Ex-
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y todos mis companeros del Departamento de

Pintura y Escultura, que facilitaron mi tarea de

multiples maneras, mi vivo agradecimiento.

Ha sido para mi un verdadero placer trabajar

con Mary Lea Bandy, que con tanta sensibilidad

preparo la edicion del texto, inteligentemente

ayudada por Susan Wolf Fred Myers, compitien-
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responsable de su hermoso diseno, y Jack Doenias

superviso la impresion de las laminas en color y la

produccion general del libro. Richard L. Took, del

Departamento de Derechos y Reproducciones, y

Frances Keech, Jefe de Permisos, han contribuido

eficazmente a que el libro viera la luz.
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Oldenburg, Director del Museum of Modern Art,
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a lo largo de todo su desarrollo, y especialmente a
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santes sugerencias que he incorporado al texto. Ha

prodigado su consejo y ayuda a cada aspecto del
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Introduccion

El arte verdaderamente nuevo implica siempre

un desafio; a veces, llega incluso a resultar escan-

daloso a quienes no estan preparados para recibir-

lo. En 1905, los visitantes de museos de talante

conservador se escandalizaron ante las pinturas de

Matisse, Derain, Vlaminck y sus amigos; y, de ahf,

la popularidad posterior del termino les fauves (las

fieras) con que estos artistas fueron conocidos.

Pero el escandalo y la sorpresa son efimeros. Basta

contemplar estas pinturas exquisitamente decora-

tivas para darse cuenta de que el termino Jauvismo

nada refleja de las ambiciones o de los conceptos

que informan el arte fauve. La denominacion de

«fieras» es la mas desafortunada descripcion que

de estos artistas haya podido hacerse, y da, de he-

cho, una idea falsa del movimiento que aquf va-

mos a tratar.

A Matisse y a sus amigos les llamaron fauves

por primera vez cuando expusieron juntos en el

Salon d'Automne de Paris en 1905. Los propios

artistas no usaron ese nombre. «Me dice Matisse

que aun no tiene ni idea de lo que significa la pala-

bra "fauvismo"», contana mas tarde Georges Dut-

huit1. Podri'a decirse que el movimiento fauve fue

consecuencia de las reacciones de publico y critica

ante la obra de aquellos artistas. Se origino en el

otono de 1905, a partir del amph'simo interes pu

blico que suscitaron sus obras, y dure hasta el

otono de 1907 aproximadamente, cuando los crf-

ticos se dieron cuenta de que el movimiento esta-

ba desintegrandose. De todas formas, el reconoci-

miento de la critica llega sistematicamente mas

tarde que la innovacion arti'stica. El estilo fauve o,

mejor, los estilos fauves precedieron algun tanto al

movimiento fauve: las primeras pinturas autenti-

camente fauves se expusieron en el Salon des In-

dependants en la primavera de 1905; el ultimo

Salon fauve importante fue el de los Independants

de dos anos despues. El grupo fauve, sin embargo,

precedio tanto al movimiento como al estilo, pues

ya habia empezado a formarse antes de 1900.

Comprendi'a, en realidad, tres circulos distintos. En

primer lugar, Henri Matisse y sus condiscipulos de

la epoca del estudio de Gustave Moreau y de la

Academie Carriere: Albert Marquet, Henri Man-

guin, Charles Camoin, Jean Puy y, algo distante de

estos, Georges Rouault. En segundo lugar, la de-

nominada «escuela de Chatou», a saber, Andre

Derain y Maurice Vlaminck. Y en tercer lugar, los

ultimos en llegar al grupo desde El Havre: Emile-

Othon Friesz, Raoul Dufy y Georges Braque.

Tambien estuvo en el grupo el holandes Kees van

Dongen, que conocio a los demas en los salones y

galenas en que todos ellos expusieron. Matisse fue

al mismo tiempo jefe y eje de estos circulos. Cuan

do en 1905 se hizo amigo de Derain, su circulo

original se resintio, mientras que Derain y, de re-

chazo, Vlaminck se beneficiaron; los artistas que

provenfan de El Havre no desarrollaron sus pro

pios estilos fauves hasta que vieron las pinturas de

Matisse; finalmente, cuando en 1907 Matisse y

Derain siguieron cada uno su camino, el propio

fauvismo se acabo.

La interaccion de las distintas personalidades in-

fluyo decisivamente en la evolucion del fauvismo.

La naturaleza de estas personalidades quedo plas-

mada en la serie de retratos reciprocos que pinta-

ron. Matisse y Derain pasaron el verano de 1905

en Collioure, un puertecito mediterraneo cercano

a la frontera con Espana; pintaron alii algunas de

las obras que suscitarfan una enorme sensacion en

el Salon d'Automne de aquel ano. Entre las pintu

ras mas conocidas de aquel verano asombrosa-

mente productivo estan los retratos que mutua-

mente se hicieron: con trazo suelto de colores

intensos y saturados, Matisse esta representado

como el maestro reservado y seguro de si mismo

y Derain como el companero mas joven y algo

mas exuberante (figuras 1 y 2). Tambien de Co

llioure precede un retrato inacabado, pintado por

Derain mucho mas despreocupadamente: desde

un interior que casi parece estar en llamas, avanza
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1. Matisse: Retrato de Derain. 1905. Oleo, 38,4 x 28,3

cm. Londres, Administradores de la Tate Gallery.

una extrana imagen de Matisse con una barba de

un rojo violento y una mano manchada de pintu-

ra: un autentico fauve (figura 5). Aunque el pri

mer retrato, el acabado, representaba mucho mas

exactamente la grave y profesoral imagen publica

de Matisse, la mayorfa de la gente debio imaginar-

selo como aparecta en el segundo, en el inacaba-

do2. Cuando quiso demostrar a sus padres que la

carrera de pintor era respetable, Derain les presen-

to a Matisse para que se convenciesen3. Unica-

mente en imagertes muy privadas, como en esa

pintura inacabada de Derain, puede llegar a perci-

birse la intensa excitacion artistica, la ansiedad in-

cluso, que se esconde tras el arte sereno y decora-

tivo de Matisse.

Ni Matisse ni Derain tuvieron un temperamen-

to fauve. Solo Vlaminck llevo una existencia que

en cierto modo pudiera calificarse de tal. Matisse

renuncio a tocar con el duetos de violin: siempre

ejecutaba fortissimo. «Lo mismo pudo haberse di-

cho de su pintura de esta epoca», senala Alfred

Barr4. Lo que corroboran, sin lugar a dudas, los re-

2. Derain: Retrato de Matisse. 1905. Oleo, 46 x 34,9 cm.

Londres, Administradores dc la Tate Gallery.
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I. Matisse: Luxe, calme et uolupte. 1904-1905. Oleo, 98,4 x 118,3 cm. Paris, coleccion particular.
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II. Matisse: La ventana abierta, Collioure. 1905. Olco, 55,2 x 46 cm. Nueva York, coleccion Mr. and Mrs. John Hay

Whitney.



tratos que el y Derain se pintaron mutuamente en

1905. El rostro de un rojo intenso y la sumaria eje-

cucion del retrato de Derain pintado por Vla-

minck (lamina VIII) muestra muchas mas liberta-

des con la apariencia natural que las que presenta

el rostro de Vlaminck pintado por Derain (figura

4). De todas formas, esta caracteri'stica no es la dis-

tintiva, ni mucho menos, de toda la obra de Vla

minck. Su estilo pictorico no era mas «salvaje»

que el de van Gogh, por ejemplo, y con frecuen-

cia sus asuntos no carecieron de encanto.

Matisse, Derain y Vlaminck son los fauves mas

importantes. Tambien son los mas osados pictori-

camente. Dufy, Braque, Friesz, Marquet y los de-

mas pintores que aqui se consideraran hacen me

nos apta todavfa la etiqueta de «fieras». Conviene

tener en cuenta, no obstante, que las obras que

hoy nos parecen exquisitamente decorativas, en

1905, y a un publico que estaba aun por decidirse

a hacer las paces con van Gogh y los otros pintores

postimpresionistas, parecieron brutales y violentas.

Aun comparadas con las postimpresionistas, las

pinturas fauves poseen un caracter directo y una

claridad individual que siguen pareciendo hoy dfa,

si no descarnados, si elocuentes, y de una asom-

brosa inmediatez y pureza. «La valentfa para vol-

ver a la pureza de recursos fue el punto de partida

del fauvismo», dirfa mas tarde Matisse5. Es signifi

cative que emplee el verbo «volver». El fauvismo

no fue solo, ni tampoco inmediatamente, una sim-

plificacion de la pintura, aunque despues lo fuera.

Inicialmente era un intento de recrear, en una

epoca dominada por la estetica simbolista y litera-

ria, una pintura con la misma libertad y desemba-

razo de teorias que habi'a tenido el arte de los

impresionistas, contando, no obstante, con el co-

nocimiento de las yuxtaposiciones de colores

exaltados, y la emotiva concepcion de la pintura

que suponfa la herencia del postimpresionismo. En

este sentido, el fauvismo fue un movimiento sin-

tetico, que trato de usar y englobar los metodos

del pasado inmediato. Casi todos los fauves pasa-

ron por una fase de exaltado y exagerado divisio-

nismo, basado en la obra de Seurat y Signac. El

primer estilo verdaderamente fauve, sustancial-

mente la obra de Matisse y Derain de 1905 — que

podrfa definirse mas adecuadamente como fauvis

mo de tecnica mixta — , combino caracteristicas

derivadas de Seurat y van Gogh, con la pincelada

restregada, frotada, y las divisiones arbitrarias de

color que recuerdan a Cezanne. El color piano ca-

ractenstico del fauvismo de 1906-1907 no hubie-

ra podido darse sin el ejemplo de Gauguin. Cierta-

mente el fauvismo fue un movimiento sintetico,

pero no dejo de ser por ello un movimiento radi

cal. Su empleo de los recursos y metodos del pasa

do no fue nunca servil, sino alentado por un espi-

ritu de renovacion. Como agudamente expuso

Matisse, «el artista, empachado de todas las tecnicas

del pasado y del presente, se pregunta a sf mismo:

cque quiero yo? Tal fue la ansiedad dominante del

fauvismo»6.

Tal fue, en definitiva, la ansiedad y la excitacion

que se deja ver en el retrato inacabado de Matisse

que pintara Derain: la tension por encontrar un

estfmulo nuevo en la tradicion de la pintura pura

que iniciaron los impresionistas, y la tension por

encontrar asimismo un estfmulo personal e indivi-

dualista. Desde este punto de vista, los fauves con-

siguieron un exito evidente, aunque solo sea por

lo extremadamente diffcil que resulta formular

una definicion redonda del fauvismo, o siquiera

dar una lista de sus miembros, dada su autentica

singularidad como pintores.

El fauvismo no fue un movimiento que tuviera

la autosuficiencia ni la relativa autonomfa que han

tenido casi todos los movimientos modernos.

Aunque su existencia se baso en las amistades y los

contactos profesionales, no hizo nunca declaracio-

nes teoricas o de intenciones como el futurismo,

por ejemplo. Tampoco tuvo un unico estilo co-

mun que pueda describirse racionalmente, como,

por ejemplo, el cubismo, por lo que sus lfmites no

son nada nftidos. De tal suerte, las exposiciones y

estudios dedicados al movimiento lo tratan a veces

con una latitud alarmante. Se ha llegado a conside-

rarlo como mero aspecto del dilatado aliento ex-

presionista que fluyo por el arte de principios de

siglo7, o como parte de un nuevo arte del color

que se extendio mucho mas alia de los linderos del

grupo fauve8. Ciertamente el fauvismo compartio

con otros movimientos algunas de sus ambiciones

generales; con todo, fue un movimiento artfstico

unico que requiere una definicion como tal. Lo

que plantea una autentica dificultad es la determi-

nacion de su relacion con la vanguardia parisien-



3. Matisse: Retrato de Marquet. 1095-1906. Oleo sobre

tabla, 41,3 x 31,1 cm. Oslo, Nasjonalgalleriet.

4. Derain: Retrato de Vlaminck. 1905. Oleo, 41,3 x 33

cm. Brezolles, Francia, coleccion Miles. Vlaminck.

se contemporanea, y el discernimiento de si solo la

amistad, o solo la semejanza estili'stica, bastan para

denotar la pertenencia al grupo fauve.

Rouault, por ejemplo, fue uno de los que expu-

sieron en el Salon fauve, aunque sus emotivas y

dramaticas figuraciones de prostitutas y payasos

parecen separarle de los otros fauves. (Tambien

van Dongen se sintio atrai'do por este mundo arti

ficial, si bien no por los motivos religiosos de

Rouault.) Bajo los efectos de claroscuro de

Rouault se esconde una autentica brutalidad de la

pincelada, a veces del color, que sobrepasa la de los

fauves generalmente considerados como tales. Si

el criterio basico para incluir a un artista en el fau-

vismo estriba en la liberacion del color puro,

Rouault esta correctamente excluido de la mayo-

ri'a de las historias del fauvismo9. Por otra parte, no

toda la pintura de color intenso que se hizo entre

1904 y 1907 es fauve. Muchos pintores, entre

ellos Picasso, se sintieron atraidos en esta epoca

por las brillantes tintas planas; y todavia estaban

en activo, ademas, algunos reputados coloristas

—entre otros Louis Valtat, que ha sido considera-

do fauve con cierta frecuencia10. Las lecciones del

color postimpresionista se recibieron en este pe-

rfodo de muy diversas maneras. La manera fauve

(si es que se puede hablar de una manera definida)

se superpone y entrecruza con las demas. Tampo-
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5. Derain: Retrato de Matisse. 1905. Oleo, 91,8 x 52 cm.

Niza, Musee Matisse.

co cabe considerar unicamente la liberacion del

color puro para definir el fauvismo. Si nos fijamos

en lo que describe este color, descubriremos nue-

vas contradicciones. Muchos pintores fauves cele-

braron sin rebozo los deleites del mundo del pai-

saje, pero esto no significa que el color intenso en

si excluya una iconografia emotiva y cargada de

contenido. Hay un hilo importante que se desovi-

11a a lo largo del fauvismo: el desarrollo de un

neosimbolismo, y luego un neoclasicismo y un

imaginativo primitivismo: desde Luxe, calme et vo-

lupte (1904-1905) de Matisse, por un lado, hasta la

serie de Banistas (a partir de 1907) de Derain, por

otro, momento en que la fase final del fauvismo

«cezaniano» coincide con la naciente estetica del

cubismo. El fauvismo no fue un movimiento ais-

lado, sino parte de un fermento artistico de mayo-

res dimensiones en la pintura francesa de la prime-

ra decada de nuestro siglo.

Las afinidades del fauvismo requieren un estu-

dio paralelo al del fauvismo mismo. Para com-

prender el fauvismo es imprescindible repasar su

fondo historico y el curso de su evolucion ante

rior a 1905; tal es la materia del primero de los

capitulos que siguen. Las obras «clasicas» del fau

vismo, las realizadas entre 1905 y 1907, se tratan

en el capftulo segundo, y las «imaginativas» ya

mencionadas se consideran en su conjunto en el

capftulo final. El denominador comun a estas eta-

pas es la presencia de Matisse. El fue quien, susci-

tando y guiando los experimentos de sus compa-

neros mas jovenes, engendro el fauvismo. Dentro

del grupo fauve, Matisse fue la figura dominante,

pero tambien estuvo al margen en cierto modo; y

no solo porque fuera el mayor de todos ellos

(Braque, el mas joven, tenia trece anos menos que

el), sino porque, ademas, dirigio desde fuera, por

decirlo asf, siguiendo su propio camino y evitando

cualquier tipo de compromisos a priori. La historia

del fauvismo es en gran parte la historia de este

perfodo de Matisse, el unico en que este artista

esencialmente aislado mantuvo una cooperacion

con la vanguardia parisiense; un lapso ciertamente

muy corto. En su transcurso se puede constatar la

atribucion de una importancia fundamental a la

autonomia del color, practicamente nueva en el

arte occidental, una preocupacion por la naturali-

dad de la expresion que se plasmo en tecnicas
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mixtas y dislocaciones formales, por mor de una

sensibilidad personal, y una petulancia realmente

juvenil, que en su busqueda de lo vital y de lo

nuevo descubrio la virtualidad de lo primitivo.

Hay tambien una interpretacion de la realidad ex

terior que encontro un grato estfmulo en la «cul-

tura de las vacaciones»n, el tema pictorico de los

impresionistas, que unas veces llevo esta interpre

tacion al borde de un realismo urbano localista y

otras a una mas ideal celebracion de la bonheur de

vivre. Por ultimo, y acaso como fundamento de

todo, esta su firme creencia en la autonomi'a indi

vidual y en la autonomi'a pictorica, creencia que

fraguo ese extraordinario equilibrio entre interes

por la sensacion puramente visual e interes por la

emocion personal e l'ntima que le llevo a redescu-

brir la tradicion de un arte esencialmente deco-

rativo, que ha inspirado algunas de las pinturas

mas sublimes y expresivas de nuestro siglo.
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La formacion del fauvismo

Los primeros contactos que finalmcnte condu-

jeron a la creacidn del fauvismo sc remoutan a

1892. Henri Matisse, que tenia entonees vientidos

anos y habia pasado su primer ano en Paris en el

frustrante ambiente dc las elases dc Bougucrcau

en la Academic Julian, se incorporo al estudio de

Gustavc Morcau en la Ecolc des Beaux-Arts'. Co-

nocio alii a Georges Dcsvallicrcs, que scria uno de

los organizadores del famoso Salon d'Automnc dc

1905, y a algunos dc los que cxpondrian en el:

Georges Rouault, dos anos mas joven que Matisse,

y Albert Marquet, que solo tenia diecisiete anos y

asistia a las elases nocturnas de la Ecole des Arts

Decoratifs. Todos los que colaborarian con Matis

se en el fauvismo eran ma's jovenes que el. Man-

guin y Camoin, que entraron en el estudio de

Moreau en 1895 y en 1896, eran respectivamente

siete y diez anos mas jovenes que el. Desde el pri

mer momento, Matisse fue el adalid de todos

— salvo de Rouault, que siguio una trayectoria

independiente —. En 1896 envio algunas de sus

pinturas de estudiante a la recien fundada Societe

Nationale des Beaux-Arts; vendio una de ellas al

Estado, fue elegido miembro de la sociedad, pro-

puesto por el presidente, Puvis de Chavannes;

todo parecia indicar que emprendi'a una respetable

carrera academica de pintor. Pero un ano des-

pues la situacion se trastoco. La mesa de comedor

(figura 6) que expuso en la Nationale en 1897

provoco una reaccion muy hostil. Tanto Matisse,

que, aunque indecisamente, estaba estudiando el

impresionismo, como el alboroto que suscito la

aceptacion por el Estado del legado Caillebotte

— expuesto por fin en la primavera de aquel ano

en el Museo de Luxemburgo — demostraban que

el impresionismo era todavfa materia de contro

versial Moreau, no obstante, defendio La mesa de

comedor y Matisse agradecio el «intelligent encou-

ragement» de su maestro3. Moreau estimulaba,

sobre todo, el cultivo de la individualidad (era el

unico academico que lo hacfa), y su estudio fue el

principal semillero del circulo fauve. Todavfa en

1905, Louis Vauxcclles se rcfcrina a los fauves

como «csa cohortc, catcquizada en el bizantinis-

mo, que se ha formado en torno a Morcau»4.

Precisamente era el «bizantinismo» dc Moreau,

sin embargo, su cstilo cxotico y litcrario, lo que

Matisse y sus amigos cvitaban5. Pesc a la brillantcz

de Morcau como maestro, su estudio era hermeti-

co y aislado. Los futuros fauves descubricron el

movimicnto modcrno por su cuenta, y uno a uno

se iniciaron en su practica. Vicron a los impresio-

nistas en el legado Caillebotte, obras de Cezanne y

van Gogh en la galena Vollard, y de Vuillard,

Bonnard y los nabis, y de Signac, Cross y los

neoimpresionistas en el Salon des Independants.

En el verano dc 1897, Matisse conocio a un amigo

ingles de van Gogh, John Russell, que acabo de

acercarle a la pintura de los impresionistas y los

neoimpresionistas. Tambien conocio a Pissarro,

que le animo a viajar a Londres en 1898 para estu-

diar a Turner. Cuando al ano siguiente volvio a

Pan's, tras haber viajado tambien a Corcega y a

Toulouse, Matisse se encontro con que Moreau

habia muerto y que su sucesor era el extremada-

mente conservador Fernand Cormon. La invita-

cion a que abandonara el estudio no se hizo espc-

rar5. «Pense que podia volver a la Academie Ju

lian..., pero tuve que irme rapidamente: los alum-

nos se tomaban a broma mis estudios. Por casuali-

dad me entere de que en la rue de Rennes, en el

patio del Vieux Colombier, habia un estudio or-

ganizado por un italiano al que todas las semanas

iba Carriere a corregir. Trabaje alh', y allf conocf a

Jean Puy, Laprade, Biette, Derain y Chabaud, No

habia ningun disci'pulo de Moreau», escribio mas

tarde7. De todas formas, Matisse siguio mante-

niendo contacto con sus amigos de antes, especial-

mente con Marquet, que vivi'a en el mismo edifi-

cio que el. Pero su incorporacion a la Academie

Carriere ensancho su circulo, incrementandose,

asi, el numero de futuros fauves, siendo Derain el

mas importante de estos nuevos amigos. A traves

de Derain, Matisse conocio a Vlaminck. Derain vi-
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via en Chatou, en las afueras de Paris, y cogi'a el

tren para ir a la academia. En junio de 1900, a cau

sa de un descarrilamiento sin consecuencias, cono-

cio a Vlaminck, tambien vecino de Chatou8. Al

di'a siguiente ya salieron a pintar juntos, al otro ano

compartieron el estudio, y en 1901, en la exposi-

cion de van Gogh en la galena Bernheim-Jeune,

que tanto impresiono a los fauves, Derain le pre-

sento a Matisse. El triangulo esencial del fauvismo

quedaba, asi, constituido.

Ese triangulo, sin embargo, se rompio muy

poco despues. Derain fue llamado a filas ese mis-

mo ano, y Vlaminck se quedo en Chatou, distante

de Matisse y sus amigos, hasta que volvio Derain

al cabo de tres anos. Seri'an Matisse y Marquet los

primeros que expusieran juntos en 1901, y en tor-

no a ellos empezaron a reunirse los demas. Y fue-

ron las obras de estos dos pintores las que vio el

ultimo grupo de futuros fauves cuando llego des-

de El Havre a Paris en 1900. Eran los ultimos en

incorporarse al grupo: Dufy, Friesz y Braque;

tambien ellos eran mucho mas jovenes que Matis

se: ocho, diez y trece anos respectivamente. Bra

que solo tenia dieciocho anos cuando llego a Paris

a conseguir su titulo de pintor de brocha gorda,

rehuyendo las academias y aprendiendo pintura en

las galenas Vollard y Durand-Ruel y en el Lou

vre9. Dufy y Friesz se habian conocido a mediados

de la decada de 1890 en El Havre, en el estudio de

Charles Lhuillier, que a decir de todos era tan

comprensivo y liberal como Moreau10. Hacia

1900 fueron a Paris al estudio de Bonnat, de la

Ecole des Beaux-Arts, becados por el ayunta-

miento. Todavia se hablaba de Matisse en la Ecole,

y muy pronto se verian sus obras en exposiciones:

en los Independants desde 1901 y en la galena de

Berthe Weill desde 1902. Como recien llegados a

Paris que eran, los artistas de El Havre no conecta-

ron al principio con el circulo de Matisse, pero

empezaron a exponer en las mismas instituciones

y poco a poco se sintieron atraidos por su direc-

cicSn. Lo mismo sucederia con van Dongen, que

habia abandonado Holanda por Paris en 1887", y

con Derain, cuando volvio del scrvicio militar en

1904 y saco a Vlaminck de su aislamiento en Cha

tou. Aunquc los fauves no constituycron nunca

un grupo cohcrentc y unificado, sino una serie de

constclacioncs fluctuantes, fijaron temporalmcnte

6. Matisse: La mesa tie coincthr. 1897. Oleo. 100.3 xl30.8

cm. Pan's, eoleecidn particular.

7. Matisse: 1:7 invaltdo. 1899. Oleo. 46 x 38.1 cm. Balti

more. Museum ot Art. eoleecidn Cone.
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8. Matisse: Aparador y mesa. 1899. Oleo, 65,7 x 81,6 cm.

Washington, coleccion Dumbarton Oaks.

9. Matisse: Naturaleza muerta a contraluz. 1899. Oleo,

74,3 x 93,7 cm. Francia, coleccion particular.

sus orbitas en torno a Matisse, y crearon durante

unos anos una deslumbrante combinacion de

energfa y color antes de dispersarse para seguir

otra vez sus propios caminos.

No se ha determinado con exactitud el mo-

mento en que este proceso culmino en el fauvis-

mo. El grupo, el movimiento y el estilo (o estilos)

fauves no aparecieron simultaneamente. El grupo

se fue formando poco a poco, en gran parte por

asociacion y cooperacion entre los artistas, desde

los primeros encuentros en 1892, pasando por la

reconstruccion del nucleo del grupo en 1900, has-

ta completarse definitivamente en 1906, cuando el

fauve mas joven, Braque, empezo a trabajar con

los demas. El movimiento fue resultado de la

reputacion publica de que Matisse y sus amigos

disfrutaron tras el Salon d'Automne de 1905, aun-

que el nombre que entonces se les dio, les fauves,

no se generalizo hasta 1907, cuando los mas de

ellos estaban abandonando sus estilos fauves. El

mas temprano de estos apunto, como veremos, en

el verano de 1904. De todas formas, hace tiempo

que se acepta que la pintura de color intenso prac-

ticada antes de esa fecha por algunos miembros

del grupo original de Matisse presagiaba ya sus es

tilos fauves. «Ya desde 1900, mas o menos —dim

Derain — rigio cierto fauvismo. Basta con mirar

los estudios a partir de modelo que hizo Matisse

en aquella epoca»12. Este «cierto fauvismo» inicial

se ha denominado mas tarde prefauvismo o pro-

tofauvismo13. Marquet hizo remontar sus princi-

pios «a fecha tan temprana como 1898, [cuando]

Matisse y yo estuvimos trabajando en la que mas

tarde se denominaria manera fauve. La primera

exposicion de los Independants, en la que, creo,

fuimos los unicos pintores que nos expresamos en

colores puros, tuvo lugar en 1901»14. Marquet tie-

ne razon tanto en lo que se refiere a los creadores

como al tiempo de ese movimiento, cuya deno-

minacion mas adecuada es probablemente la de

protofauvismo, pues no precedio inmediatamente

al fauvismo, sino que fue un episodio circunscrito

y de escasa duracion, que implied a Matisse y a

Marquet y que duro solamente de finales de 1898

a 1901. En 1901 Matisse abandono el color inten

so — Marquet siguio su ejemplo — y en rigor no

volvena a usarlo hasta el verano de 1904. Para en

tonces, los otros futuros fauves del cfrculo mas
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cm. Burdeos, Musee des Beaux-Arts.
10. Marquet: Desnudo «fauve». 1899. Oleo sobre papel fyad° a tela, 65,4 x 50,1



proximo a Matisse, junto con Dcrain y Vlaminck,

ya habian intcnsificado sus palctas, intensificacion

que sc habfa iniciado prccisamcnte al mismo tiem-

po que Matisse y Marquet oscurecian las suyas.

Este scgundo prcludio fauvc, entre 1901 y 1904,

que debe distinguirsc del primero por el hecho de

que no lo dirigio Matisse (aunquc lo estimulara

con su cjcmplo previo), podria muy bien denomi-

narsc prcfauvismo.

Este tipo de dcnominaciones es litil para aclarar

la complejidad del dcsarrollo del fauvismo. Tam

bien sc tiende con ellas a aislar la obra de los fau-

ves de la de sus contemporaneos; sin embargo, si

sc considera en general el arte que sc haci'a en Pan's

hacia 1900, se comprueba que el uso del color in-

tenso, lejos de ser un fenomeno exclusivo del pro-

tofauvismo y del prcfauvismo, fue una de las

caracteristicas principales de la pintura avanzada.

La obra tcmprana de los fauves debe estudiarse en

este contcxto mas amplio.

En 1900, el modo impresionista era aun el do-

minante en la pintura francesa. Aunque hoy es

general la consideracion de que el estilo impresio

nista, en su acepcion mas pura y estricta, llego a su

fin hacia la mitad de la decada de 1880, en el Paris

de 1900 se pensaba de manera muy distinta; se te

nia al impresionismo por un estilo vivo y produc

tive15. Nosotros preferimos el termino modo a esti

lo, pues fueron los principios o normas del impre

sionismo, mas que su definicion estih'stica original,

los que seguian atrayendo a los pintores jovenes,

incluidos los futuros fauves: el mundo de la natu-

raleza como estimulo para un arte basado en gran

medida en lo optico; un arte que ora hizo hincapie

en el caracter singular de las sensaciones opticas a

costa de la impression16 objetiva —haciendose a ve-

ces subjetivo — , ora amplio lo objetivo a lo meto-

dico e incluso a lo cientifico. Estos son los dos

polos que contribuyeron a determinar los gran-

des postimpresionistas. Gauguin, van Gogh, Seurat

y Cezanne, asi como los propios impresionistas en

sus ultimos anos, desarrollaron las modalidades del

impresionismo al mismo tiempo que las modifica-

ron. Por lo que respecta a la tecnica, todos empe-

zaron con la pincelada salpicada, pictoricamente

autonoma, que es caracterfstica del impresionis

mo puro, exagerandola, unas veces, y objetivan-

dola, otras; solo Gauguin abandono este recurso

de modo significativo. Tambien fue Gauguin el

unico postimpresionista que empezo a apartarse

del tema original del impresionismo — el paisaje

visto con ojos no rurales — por algo mas exotico y

literario17, lo que le emparentaba no solo con los

simbolistas directamente literarios sino tambien

con la obra de «antiimpresionistas» como Moreau

y Redon. Ya hacia 1900, sin embargo, muchos de

los seguidores de Gauguin, los nabis, habi'an aban-

donado el estilo de color piano por una forma

mitigada de impresionismo —aunque a menudo

de color mas intenso — , que seguramente tiene sus

mejores ejemplos en la obra de Bonnard y Vui-

llard. Si bien subsistfa la manera decorativa plana,

popularizada por el Art Nouveau, las versiones

nabi y neoimpresionista del modo impresionista

dominaban la pintura de 1900 y eran los estilos

mas visibles en los salones y galenas que visitaron

Matisse y su ci'rculo.

La influencia de los neoimpresionistas en los

primeros pasos del fauvismo esta documentada

con mas certeza que la de los nabis. En 1898, Ma

tisse, que asisti'a aun al estudio de Moreau, leyo la

serie de articulos de Signac titulada «D'Eugene

Delacroix au neoimpressionnisme», que aparecio

en La Revue Blanche18. Los estudios que ese mismo

ano hizo de Turner en Londres y su prolongada

estancia en las luminosas Corcega y Toulouse, le

predispusieron, sin duda, a la experimentacion con

colores intensos. A su vuelta a Paris en 1899, em

pezo a trabajar de dos maneras claramente distin-

tas, que quedan bien ejemplificadas en obras como

El invalido (figura 7) y Aparador y mesa (figura 8).

La primera se caracteriza por una pincelada ancha

y tosca que anticipa su fauvismo de 1905. Su co

lor, sin embargo, aunque intenso con frecuencia,

es fundamentalmente tonal en la composicion, re-

solviendose mas como exageracion de color local

que como la liberacion de tintas puras que apare-

ceri'a con el fauvismo. El color de Aparador y mesa,

por el contrario, si que anticipa el fauvismo, aun

que la pincelada tiene un caracter mucho mas

conservador y deriva de diversas fuentes impre

sionistas, particularmente de las neoimpresionistas.

Ya se ha comentado que el protofauvismo tam

bien tuvo su preludio neoimpresionista como lo

tendrfa mas tarde el propio fauvismo19. La obra

protofauve de Matisse, sin embargo, no revela
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nada del metodico divisionisme que adoptaria mas

tarde, en Luxe, calme et volupte de 1904-1905 (la

mina 1). Utilizarfa, por el contrario, los metodos

del neoimpresionismo de un modo particular-

mente libre y nada programatico.

No deja de ser significativo que los primeros

experimentos neoimpresionistas de Matisse estu-

vieran influidos por la obra de Signac y Cross, que

trataron las unidades de color como adoquines o

teselas de un mosaico, dandoles una extension

mucho mayor que la de los componentes del puro

y meticuloso pointillisme de Seurat. Su forma mas

tosca y exagerada de neoimpresionismo era la mas

popular hacia 1900, en parte porque se trataba de

una manera mas accesible para los artistas familia-

rizados con los metodos impresionistas, pues apa-

reci'a menos como una ciencia teorica del color

(aunque tambien lo fuera) que como una adecua-

cion de la pincelada impresionista para convertirla

en soporte de colores intensificados. Aunque en su

pointillisme Seurat aplicaba tintas puras una por

una, la minuciosidad de su pincelada hacfa que es-

tas se combinasen opticamente dando como resul-

tado un tono grisaceo general. En cambio, los mo-

saicos de color de Signac y Cross parecfan cstar

compuestos a base de aplicaciones de tintas singu

lars, pero de tal suerte que las pinceladas se cons-

titui'an en las visibles unidades planas del cuadro.

Este tipo de pincelada tambien aparece en los

cuadros de Bonnard y Vuillard de esa epoca, algu-

nas veces, asociada a un color muy intenso y, otras

veces, a extensas areas planas de color, como suce-

de en algunos autorretratos de Vuillard que prefi-

guran directamente los metodos de tecnica mixta

de los fauves20. El primer gran cuadro moderno

de Matisse, La mesa de comedor de 1897 (figura 6),

esta muy cerca del lado nahi-intimiste de la tradi-

cion impresionista. Si comparamos este cuadro

con Aparador y mesa, constataremos que Matisse se

ha servido de un tenia semejante, pero solo como

punto de partida para lo que esencialmente consti-

tuye una investigacion y, en cierto modo, una

diseccion del vocabulario pictorico impresionista.

«Lo que en realidad le interesaba de la pintura mo-

derna era el estilo —el color y la pincelada— mas

que la vision de la vida que esta pintura expresa-

ra», como se ha dicho acertadamente21. Cierta-

me'nte, desde 1900, mas o menos, Matisse se em-

11. Matisse: Desnudo en el estudio. 1899. Oleo, 65,4 X

50,1 cm. Tokio, Museo de Arte Bridgestone.
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12. Matisse: Desnudo con zapatillas rosas. 1900. Oleo,
65,4 x 60 cm. Coleccion particular.

barco en una obsesiva, si aun no metodica, bus-

queda de las opciones de variacion estih'stica de la

pintura impresionista; se libero de la fascinacion

que los impresionistas sentfan por el mundo exte

rior para sentirse seducido por el mundo del arte,

y espccialmente por el mundo del color. Los asun-

tos son impresionistas y nabis: naturalezas muertas

y paisajes urbanos; y tambien academicos: desnu-

dos de modelo. Lo mas notable, sin embargo, es la

libcrtad y la flexibilidad que Matisse descubrio en

el arte de su tiempo, y su personal rcsistencia, des-

de un principio, a verse atado por sistema alguno.

Se diria que, ya desde entonces, su ambicion es-

tribase en sintetizar la tradicion moderna tal y

como a la sazon existia. Esta smtesis no llegaria a

rcalizarse cumplidamente sino hasta el fauvismo

de 1905; en cualquier caso, en el perfodo proto-

fauve, Matisse no solo combina los metodos

neoimpresionistas con los metodos nabis, sino que

los injerta en su propio estilo alternative de 1899,

el de El invalido, a su vez profundamente influido

por una tercera gran opcion postimpresionista, la

de Cezanne. En 1899, el arte de Cezanne era tan

importante para Matisse que compro a plazos un

cuadrito suyo que representaba a tres banistas22.

Parece como si el tratamiento general de El invali

do respondiera a la determinacion de Matisse de

no abandonar la estructura y la solidez de los obje-

tos en los momentos en que emprendia sus bus-

quedas en el color. Se ha explicado a menudo el

acabamiento del fauvismo por la influencia de

Cezanne. Pues bien, aunque sea cierto que Ce

zanne se revalorizana notablemente en 1907 y

que esta revalorizacion especi'fica contribuiria a

que terminase el fauvismo, el cezanismo fue un

componente decisivo del fauvismo desde su prin

cipio mismo.

La Primera naturaleza muerta naranja y la Natu-

raleza muerta a contraluz (figura 9), de Matisse,

siguieron a Aparador y mesa en 1899 y consolida-

ron su manera protofauve. Como sucederia con el

primer fauvismo autentico, el estilo protofauve se

basaba en una tecnica mixta que suponia un uso

de la pincelada exagerada al modo impresionista y

un uso asimismo de colores locales exagerados in-

cluyendo tambien amplias zonas planas de drama-

ticos naranjas y toques de luz, sorprendentemente

intensos, en verdes y azules complementarios. La
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adopcion por Matisse dc un cstilo dc tccnica mixta

o, mcjor, dc una tccnica dc cstilo mixto (porquc

en 1900 los divcrsos componcntcs aun no cstaban

complctamcntc combinados) no solo pone dc ma-

nificsto su gran audacia, sino que rcvcla tambien

su clcvada concicncia cstih'stica: el fauvismo sc

conformant mcdiantc el aislamiento y combina

tion dc los componcntcs autonomos dc la pin-

tura23.
En 1900, el arte dc Matisse era probablcmentc

«mas salvajc» que en su penodo propiamcntc fau-

vc. Una impctuosa, casi imprudente, libertad se

manificsta en los chorros de verdc, pinceladas car-

mesf y marcas de espatula que recorren la figura y

el fondo dc los llamados desnudos fauves (figuras

10 y 11), pintados por Marquet y Matisse de la

misma modelo, probablemente a principios de

189924. Hay en los fauves cierto espiritu de rivali-

dad, que proviene seguramente dc su epoca de

condiscfpulos y que se convirtio en caractenstico.

habicndo abordado asuntos scmcjantes en la Aca

demic Carricre, trabajaron juntos en el estudio de

Jean Bictte, de la rue Dutot, y en la casa que Man-

guin habi'a adquirido tras su matrimomo en 1899,

y que frecuentaban musicos y escritores (Debussy,

Ravel, Octave Mirbeau y Joachim Gasquet) y

otros pintores25. Entre los pintores, solo Marquet

intento seguirle el ritmo a Matisse. A Jean Puy,

por ejemplo, parece que le desconcerto su nueva

trayectona: «No dudo en introdueir en sus cua-

dros elementos extremada y completamente arti-

ficiales. Muchas veces, por ejemplo, cubrio los

pianos laterales de la nariz y la zona sombreada

que queda bajo las cejas con bermellon casi puro...,

otras veces daba la sensacion de que sus desnudos

calzaran zapatillas de color naranja»26. Seguramen

te se refiere al cuadro de 1900 conocido despues

como Desnudo con zapatillas rosas (figura 12), que

forma parte de ese grupo de pinturas de figura

mas solidamente pintada que evoluciona desde la

pincelada neoimpresionista y el color piano incor-

poreo de 1899 hacia una sensibilidad mas oscura y

escultorica, sin duda deudora de Cezanne. Matisse

paso en seguida al llamado «perfodo oscuro» de

1901-1904, que se ha considerado tradicional-

mente como un rechazo temporal de sus primeros

pasos en la trayectoria fauve. Es cierto que se apar-

to del color intenso general que habfa caracteriza-

do sus primeras naturalezas muertas; de todas for-

mas, se puede advertir que a lo largo del «perfodo

oscuro» sc da una continuidad de ciertos principios

dcsarrollados en el protofauvismo. De los cuadros

con figura solo el desnudo neoimpresionista de

1899 esta vivamente coloreado en su totalidad. El

Desnudo con zapatillas rosas se basa en algunos ras-

gos acusados en la propia figura y un fondo colo

reado por zonas, dividido en bandas alternadas de

luz y sombra. Tanto el color de los rasgos de la fi

gura como el color zonal subsisten en el «perfodo

oscuro». El Desnudo en pie de 1903 (figura 13)27

presenta rasgos lineales de intenso color que perfi-

lan la figura mucho mas audazmente que cual-

quier otro cuadro tan pronto como emprendio la

pintura de figura en 1899. En el Desnudo de estudio

(figura 11) de 1899, Matisse emplea este mismo

recurso, pero se vale, ademas, de un metodo de

composicion que consiste en dividir el cuadro en

tres zonas principales de color. En el Desnudo con

zapatillas rosas sitiia estas zonas lateralmente para

destacar el motivo oscuro; de todas formas, esta

zonificacion mantendra su disposicion vertical ori

ginal hasta obras de 1903 como el Retrato de Lucien

Guitry (figura 14), donde la division en zonas se

intensifica con los acentos de color de la figura. la

intensa banda de rojos separa el azul de un lado del

cuadro del verde del otro lado. Se trata de un re

curso que desarrollarfa de modo significativo en

sus obras de 1905.
Mientras que las figuras de las obras tempranas

de Matisse recuerdan a Cezanne y a la escultura

que el propio Matisse empezaba a hacer por en-

tonces28, la zonificacion del color se debe en algu-

na medida al decorativismo piano de los nabis.

Tanto el decorativismo nabi como su color se ha-

cen patentes en las vistas de Notre-Dame y de los

puentes del Sena que Matisse pinto hacia 1900, en

sus violetas y serenos verdes, tan dominantes, y en

su aliento mas sosegado que el de sus cuadros de

figuras. Quienes experimentaron mas intensamen-

te la influencia del estilo piano y tambien de los

asuntos (tanto los decadentes como los domesti-

cos) caracterfsticos de los nabis fueron los otros

futuros fauves. «En ocasiones me propoma, al em-

pezar una tela, darle una tonalidad brillante; pues

bien, a medida que avanzaba acababa por adquirir

un tono grisaceo», escribio Marquet a proposito
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13. Matisse: Desnudo en pie. 1903. Oleo, 81,2 x59,6 cm.

Santa Monica, California, coleccion Mr. y Mrs. Gif-

ford Phillips.

de su «rivalidad» con Matisse29. Esta observacion

del artista se hace patente en las vistas del Sena que

pinto en esta epoca. En el Retrato de Mme. Matisse,

que Marquet pinto en 1900 (figura 15), insistio en

las tonalidades brillantes —los intensos naranjas de

esta obra la ponen en estrecha relacion con las na-

turalezas muertas que Matisse pintara el ano ante

rior — , pero el caracter domestico e fntimo del

asunto y el ensordecimiento de las zonas de color

la aproximan mas a la obra de Vuillard.

Los primeros dibujos a pincel de Marquet con

asuntos callejeros de Paris (figura 16) apuntan a

  

14. Matisse: Retrato de Lucien Guitry (en el papel de Cyra

no). 1903. Oleo, 83,1 x 59,6 cm. Nueva York, co

leccion Mr. y Mrs. William S Paley.

otro aspecto del arte nabi, al estilo caligrafico «ja-

pones» de los dibujos de Bonnard30. Sin duda el

ci'rculo de Matisse conocia bien el arte grafico

nabi por los volumenes de litograflas de Bonnard

y Vuillard publicados por los Vollard, asf como

por las ilustraciones de estos artistas en La Revue

Blanche. En 1902, cuando estaba haciendo el servi-

cio militar, Derain y sus amigos compraban La

Revue Blanche31. Las ilustraciones que hizo Derain

para la novela de Vlaminck D'un lit dans I'autre

(1902) recuerdan el estilo de Bonnard, aunque la

cubierta, en un amarillo estridente y con el diseno
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tipico de los carteles, debe evidentemente mucho

a Toulouse-Lautrec32. Las ilustraciones de van

Dongen para L'Assiette au Beurre de 1901 33, asi

como las pinturas que por entonces hacfa, revelan

tambien una clara influencia de Toulouse-Lautrec,

tanto en el estilo como en los asuntos tratados

—prostitutas de Montmartre y sus clientes — . Y,

desde luego, Rouault empezaba en 1902 a hacer

especialmente suyos tales asuntos.

Matisse y su ci'rculo no fueron los unicos en

servirse de las lecciones de la difusa pintura al

modo impresionista, entonces establecida; tampo-

co fueron (con la excepcion del propio Matisse)

los mas atrevidos ni los mas inventivos hasta en

tonces en la manera de emplear sus fuentes. En

marzo de 1899, la galena Durand-Ruel monto

una importante exposicion panoramica de la pin

tura contemporanea, en la que estaban cumplida-

mente representados los dos grupos principales de

coloristas del tardoimpresionismo: los neoimpre-

sionistas y los nabis. Entre ellos, en la sala de

honor, se exponfan los poco conocidos pasteles de

Odilon Redon y, en torno a ellos, obras de algu-

nos artistas mas jovenes, los entonces denomina-

dos les coloristes34. No es frecuente ver incluido a

Redon entre quienes influyeron en el desarrollo

del fauvismo, aunque en 1912 Andre Salmon se

preguntaba si el fauvismo habria podido alcanzar

la plena manifestacion de su color sin la influencia

de Redon35. No deja de ser significativo que Re

don fuera sumamente apreciado en los circulos

avanzados de 1900; y que Matisse le conociera en

esta epoca y trabase amistad con el, precisamente

cuando estaba entrando en su periodo protofauve,

y que, como consta documentalmente, admirase

«la pureza y el ardor de [su] paleta»36. Compro dos

pasteles suyos, pues las obras que habfa visto en la

exposicion de 1899 le habian impresionado mu

cho, «desde luego que no por su fantasia onirica»,

como ha escrito Barr, «sino por sus armonias de

colores brillantes, que, suspendidas en un espacio

brumoso, parecfan completamente liberadas de

cualquicr funcion naturalista o dcscriptiva»37.

Hay algunos cuadros fauves, tardios y aislados

—especialmente las sorprcndcntes y casi abstractas

I'lores (Sinjoni'a en colores) (1906-1907) (lamina

XXI) de Vlaminck — , que recucrdan a Redon en

algunos aspectos38. Puedc que tampoco sea ino-

15. Marquet: Retrato de Mine. Matisse. Hacia 1900.

Oleo, 130,1 x 97,1 cm. Niza, Musee Matisse.
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16. Marquct: Pareja bailando. 1904. Tinta sobre papel,

15,5 x 11,1 cm. Burdeos, Musee des Beaux-Arts.

portuno descubrir a Redon en parte tras la tension

de los antinaturales violetas, azules lavanda y pur

puras que aparecen en las obras protofauves e in-

cluso en obras fauves tan tempranas como la Mu-

jer con sombrero de Matisse (figura 47). La influencia

de Redon, de todas formas, tuvo un caracter di-

fuso y en realidad limitado, pues todos los fauves

sin excepcion empezaron a alinearse con la mo-

dernidad no en el universo irreal y artificial que

habian creado Redon y el primer maestro de

los fauves, Moreau, sino en el mundo mas pura-

mente visual y exterior de la tradicion impresio-

nista.

Los coloristes que rodeaban a Redon en la expo-

sicion de 1899 tienen especial importancia para

cualquier estudio del fauvismo, aunque solo sea

porque a uno de ellos, Louis Valtat, se le incluye

con frecuencia entre lesfauves*9. Esto se debe a que

una Marina de Valtat aparecio reproducida junto a

cuadros de Matisse, Manguin, Derain, Rouault y

Puy en el famoso numero de L'lllustration del 4 de

noviembre de 1905 (figura 40), que pom'a en la

picota a los pintores que colgaron sus cuadros en

el Salon d'Automne de aquel ano. De todas for

mas, los agrupamientos que pudo hacer el editor

de una revista ilustrada mal informado no son la

mejor guia para determinar la pertenencia al fau

vismo. El crftico Louis Vauxcelles, mas familiari-

zado con las corrientes del arte contemporaneo,

nos proporciona un guia que puede inspirar mas

confianza: cuando comento el Salon d'Automne

de 1906, distinguio tres grupos entre los artistas

mas jovenes: los nabis; Matisse y los fauves, y Val

tat y Albert Andre40. Valtat, Andre, Georges d'Es-

pagnat y Georges-Daniel de Monfreid (que tam-

bien estuvieron representados en la exposicion de

Durand-Ruel de 1899) constituian un grupo rela-

tivamente unido, que estilisticamente se halla en

tre los fauves y los nabis, decantandose mas hacia

los nabis y en particular hacia su lado mas gaugui-

niano41. De Monfreid fue l'ntimo amigo de Gau

guin. Tambien Andre habia conocido a este en

Montparnasse en 1893-1894, y estaba especial-

mente unido a d'Espagnat y Valtat, con quienes

habia estudiado en la Academie Julian. Este ci'rculo

se cruzo con el de Matisse. Sus miembros expusie-

ron en muchos de los mismos salones en que lo

hicieron los fauves, aunque nunca coincidieron
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con el grupo de Matisse; Valtat y Andre tenian,

ademas, la misma edad que Matisse. Hubo, asimis-

mo, lazos de amistad entre Valtat y Andre y los

fauves mas conservadores, especialmente Camoin,

Manguin y Puy. Hay buenas razones para creer

que en el periodo que sigue a 1905, cuando per-

dieron algo dp su exuberante primer impulso, es-

tos tres fauves fueran amis de Valtat, pero es mucho

menos conjeturable que Valtat fuera uno de los

amis de Matisse42.

Las obras realizadas por Valtat desde los prime-

ros anos de la decada de 1890 en adelante ponen

de manifiesto caracterfsticas semejantes, en gene

ral, a las de algunos fauves, pues tambien el cruzo

la h'nea estih'stica marcada por los neoimpresionis-

tas y los nabis; no puede decirse, sin embargo, que

practicara un estilo verdaderamente fauve. Su Des-

nudo en el jardtn de 1894 (figura 17), que revela

tanta sensibilidad, posee un color intenso y una es-

tructura suelta y relajada; pero en lo esencial es

una pintura al modo impresionista. Algunas de sus

obras quedan muy cerca del neoimpresionismo,

otras de Toulouse-Lautrec y muchas siguen la

trayectoria de los nabis43. En las Aguadoras de Arca-

chon de 1897 (figura 18) el color es piano e inten

so, y esta contenido en un complicado dibujo; el

asunto es reminiscencia de la escuela de Pont-

Aven. El estilo encarnado en esta obra perdura

hasta los anos fauves44. Los colores vivos, en cual-

quier caso, no son criterio suficiente para identifi-

car el fauvismo. Como dijo Matisse: «Eso es solo la

superficie; lo que caracterizo al fauvismo fue

nuestro rechazo de los colores imitativos; y el que

con los colores puros obtuvimos reacciones mas

fuertes — reacciones simultaneas mas llamativas — ;

y estaba tambien la luminosidad de nuestros colo

res...#45. Pero no todos los fauves rechazaron en la

practica, y de manera constante, el color imitativo.

Las fronteras estilisticas y sociales de los fauves

menos audaces se cruzan con las del ci'rculo de

Valtat. De hecho, Valtat y los coloristes «demues-

tran convincentemente que el rasgo caracteristico

de los pintores mas jovenes fue una paleta intensa

derivada de diversas fuentes postimpresionistas#46.

Pero mientras los coloristes segufan atados a esas

fuentes postimpresionistas, a Matisse estas le irrita-

ban y le decidian a no seguir ninguna trayec

toria definida de antemano. El nuevo camino que

17. Valtat: Desnudo en el jardtn. 1894. Oleo, 44 x 54,8

cm. Coleccion particular.

18. Valtat: Aguadoras de Arcaclwn. 1897. Oleo,

130,1 xl61,9 cm. Ginebra, coleccion Oscar Ghez.
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III. Matisse: Nifia leyendo (La lecture). 1905-1906. Oleo, 72,3 x 59,2 cm. Nueva York, Museum of Modern Art, dona-

cion prometida por Mr. y Mrs. David Rockefeller.



IV. Matisse: Paisaje de Collioure. 1905. Oleo, 38,9 x 46,5 cm. Nueva York, coleccion Mrs. Bertram Smith.



eligio en 1901 le llevo por unos derroteros que le

alejaban del color.

Justo en el momento en que Matisse empezaba

a adentrarse en su «periodo oscuro», descubrio a

otros dos coloristas que tambien acababan de ini-

ciar una via de experimentation personal: Derain

y Vlaminck. Se habfan conocido, recordemoslo,

en 1900. Vlaminck dio a entender que su encuen-

tro senala el comienzo del fauvismo como tal. A1

dfa siguiente de este encuentro, conto, salieron

juntos a pintar:

Montamos nuestros caballetes; Derain se puso mirando a

Chatou, tenia delante el puente y el campanario; yo, a un

lado, me sent! mas atraido por los alamos. Naturalmente

yo acabe primero. Me acerque a su sitio llevando la tela

vuelta para que no pudiera verla. Me puse a mirar su

pintura: solida, habil, vigorosa, un Derain ya. «<Y la tuya,

que?», dijo. Di la vuelta a mi tela. La miro en silencio du

rante un minuto, asintio con la cabeza y dijo: «Muy

buena». Este fue el punto de arranque de todo el fau-

Es una anecdota caracteristica de Vlaminck. Fue

un pintor autodidacto que se vanagloriaba de su

propia tosquedad; en cierta ocasion proclamo que

habia aprendido mas de un talabartero de Croissy,

que hacfa burdos retratos con barniz rojo y azul,

que de cualquier museo48. «Queria incendiar la

Ecole des Beaux-Arts con mis colbaltos y mis ber-

mellones», escribio. «Quena expresar mis senti-

mientos sin que me inquietara como habi'a sido la

pintura antes de mi... La vida y yo, yo y la vida: eso

es lo unico que importa»49. Pese a este menospre-

cio del pasado, tambien pudo escribir que despues

de haber visto una exposicion de van Gogh en

1901, «estaba tan emocionado que queri'a gritar de

jubilo y desesperacion. Aquel dfa ame a van

Gogh mas de lo que amaba a mi padre»50. Cierta-

mente Vlaminck dato su liberacion como pin-

tor fauve en esta exposicion, y proclamo ademas

que tambien Matisse se convirtio al fauvismo

cuando Derain le llevo a Chatou a que viese sus

obras51. Esta es la version que Matisse da del

episodio:

Conoci a Derain en el estudio de Eugene Carriere, don-

de trabajaba, y me interese por la obra seria y escrupulo-

sa de este artista tan dotado. Un dia fui a la exposicion de

19. Vlaminck: Hombre con pipa. 1900. Oleo, 73,3 x 50,1

cm. Paris, Centre National d'Art et Culture Geor

ges Pompidou. Musee National d'Art Moderne,

donacion de Mme. Vlaminck.

33



van Gogh en la Bernheim, en la rue Laffitte. Alii estaba

Derain con un amigo suyo, un joven enorme que pro-

clamaba su entusiasmo en tono de autoridad. Decia:

«Ves, tienes que pintar con cobaltos puros, bermellones

puros, veroneses puros.» Me dio la sensacion de que a

Derain le asustaba un poco. Pero le admiraba por su en

tusiasmo y su pasion. Se acerco y me presento a Vla-

minck. Derain me pidio que fuera a ver a sus padres para

convencerles de que la pintura era una profesion respe-

table, cosa que ellos no crei'an. Y para dar mayor serie-

dad a mi visita, lleve a mi mujer conmigo. A decir

verdad, la pintura de Derain y Vlaminck no me sorpren-

dio, pues estaba muy cerca de mis propias busquedas.

Pero me emociono descubrir que aquellos pintores tan

jovenes tuvieran algunas convicciones semejantes a las

mi'as52.

Es muy probable que Vlaminck intimidara al

reservado Derain —como tambien es muy proba

ble que intimidara a sus padres, de ser ciertos los

relatos de Vlaminck sobre las aventuras que jun

tos corn'an — 53, lo que explicaria la visita de los

Matisse. Pero en realidad Vlaminck no fue el jefe

de los fauves que pretende hacer creer en sus es-

critos. Aunque hay algunos Vlamincks aislados de

hacia 1900, tal el Hombre con pipa (figura 19), que

prefiguran el fauvismo, lo hacen solo de una for

ma muy relativa: en la factura exaltada y en los

toques de intenso color local aplicado en los grue-

so empastes de lo que era todavia pintura de cla-

roscuro. El magisterio de van Gogh fue importan-

te para Vlaminck, aunque, como veremos, no le

afecto de manera plena e inmediata tras la exposi-

cion del holandes en 1901, sino mas bien tras la

del Salon des Independants de 1905, y aun enton-

ces no completamente hasta que no vio los paisa-

jes de Collioure que los otros dos principales fau

ves pintaron en 1905.

Los experimentos tempranos de Derain fueron

interrumpidos cuando le llamaron a filas a finales

de 1901, una ruptura en su trabajo que lamento

amargamente, porque ya se habia dado cuenta, al

menos en teoria, de que estaba a punto de nacer

una nueva forma de pintar, mas llena de color,

mas simple: «Estoy convencido de que la epoca de

la pintura realista se ha acabado», escribio a Vla

minck. «Estamos a punto de embarcarnos en una

nueva fase. No comparto la aparente abstraccion

de las telas de van Gogh, aunque tampoco la dis-

cuto, pero si creo que lineas y colores estan mti-

mamente relacionados y gozan de una existencia

paralela desde el principio mismo, y que nos van a

permitir emprender una carrera sumamente mde-

pendiente y libre... Vamos a encontrar asf un cam-

po, quiza no nuevo, pero si mas real, y, sobre todo,

mas simple en su sintesis»54. No pudo emprender

esta nueva fase hasta principios de 1904. En 1903,

durante su pen'odo de servicio militar, pinto El

baile de Suresnes, de atrevido diseno aunque toda

via conservador, y no parecia nada satisfecho de su

trabajo: «Estoy pintanto cuadros de oficiales», es

cribio a Vlaminck. «Es una prueba espantosa. iEs

tan molesto tener que hacer semejantes estupide-

ces!»55. Una vez abandonado el ejercito paso rapi-

damente por el estilo neoimpresionista y luego

por el color piano y zonal que Matisse y Marquet

ya habian explorado56. Tambien como Matisse,

sufrio las ifluencias de Cezanne y de Gauguin, in-

fluencias que muy bien pueden constatarse en su

grande y vigorosa Naturaleza muerta de 1904 (fi

gura 20).

Cuando Derain se licencio, el y Vlaminck reno-

varon sus relaciones con el circulo de Matisse, que

empezaba entonces a suscitar la atencion publica.

Para hacerse una idea sobre el proceso de consoli-

dacion del grupo fauve basta seguir el historial de

las exposiciones colectivas del circulo desde

190 1 57.

En la primavera de 1901, Matisse envio un gru

po de pinturas al Salon des Independants; no habia

expuesto al publico desde la Nationale de 1899.

En 1901, la Nationale tenia un enfoque mas con

servador que nunca; su conservadurismo se habia

agudizado tras la muerte de su liberal presidente

Puvis de Chavannes en 1898. Aunque el de los In

dependants no era un salon selectivo y en oca-

siones sepultaba a artistas serios entre aficionados,

las obras de Matisse colgaron sin discusion entre

las de los modernos, especialmente porque esta

seccion estaba presidida por Signac, cuya obra le

habia inspirado sus primeros experimentos reales

con colores intensos.

Tambien expusieron en los Independants de

1901 Marquet y Puy. Al ano siguiente el grupo

empezo realmente a cobrar cohesion. En el invier-

no de 1901-1902, el critico Roger-Marx, que ya

habia ayudado a los discipulos de Moreau ven-
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diendo al Estado sus copias del Louvre, presento a

Matisse a la marchante Berthe Weill58. En febrero

de 1902, un grupo de discipulos de Moreau, entre

ellos Matisse y Marquet, expusieron en su galena.

Marquet vendio una de sus obras al arquitecto

Frantz Jourdain, que sera el primer presidente del

Salon d'Automne cuando se fundara al ano si-

guiente. En los Independants de 1902 Manguin

expuso junto a Matisse, Marquet y Puy; en 1903

tambien lo hizo Camoin, y con el Dufy y Friesz, y

aunque hasta entonces los pintores de El Havre no

habian entrado en contacto con el cfrculo de Ma

tisse, todos conocfan las obras de los demas. Dufy

habi'a expuesto en la Weill en febrero de 1903, y

Matisse y Marquet lo hicieron en mayo. El acon-

tecimiento mas importante de ese ano fue la fun-

dacion del Salon d'Automne, pues los futuros fau-

ves tuvieron un interes personal en el desde el

principio. Jourdain fue el presidente, y entre los

fundadores estaban Desvallieres, Rouault, Mar

quet, que eran amigos desde su epoca de estudian-

tes en el taller de Moreau; Carriere, el segundo

maestro de los fauves; los cn'ticos Roger Marx y J.

K. Huysmans, y los artistas Redon y Vallatton.

Tambien habfa entre ellos un representante del

conservadurismo, el critico Camille Mauclair, que

atacaria a los fauves del Salon de 1905. El primer

Salon, en el que expusieron Matisse, Marquet y

Rouault, estuvo dominado por antiguos nabis

— Bonnard, Vuillard, Denis y Serusier — y por

una gran muestra retrospectiva de la obra de Gau

guin, que habfa muerto el ano anterior en las

Marquesas. Matisse y sus amigos, de todas formas,

se mantuvieron fieles a los Independants, sobre

todo a partir de 1904, fecha en que Matisse y Sig-

nac se hicieron amigos. Ese verano de 1904 Matis

se paso una temporada en Saint-Tropez en casa de

Signac. La visita le indujo a pintar Luxe, calme et vo-

lupte, que expuso en los Independants de 1905, en

el que, como presidente del comite de admisiones,

organizo la que merece ser considerada primera

exposicion en grupo de los fauves.

Por entonces el grupo fauve estaba casi comple-

to. Matisse, Marquet, Manguin, Camoin y Puy

habian expuesto juntos a lo largo de 1904: en los

Independants en la primavera; en la Berthe Weill

en abril y en el Salon d'Automne. Tambien por

entonces soh'an pintar juntos, a menudo en el

20. Derain: Naturaleza muerta. 1904. Oleo, 101,6 x

106,6 cm. Francia, coleccion particular.

21. Matisse: La terraza, Saint-Tropez. 1904. Oleo

71,7 x 57,7 cm. Boston, Isabella Stewart Gardner

Museum, donacion de Thomas Whittemore.
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estudio de Manguin, donde compartfan modelo.

En junio, Matisse tuvo su primera exposicion in

dividual en la Vollard. Conocia a Vollard desde

1899, cuando le compro unas Banistas de Cezanne

y una escayola de Rodin y le cambio una de sus

pinturas por un retrato de Gauguin. Vollard habfa

seguido la obra de los pintores del circulo de Ma

tisse, pero no se habfa comprometido con ellos.

Tambien fue esta vez Roger Marx quien le con-

vencio de que Matisse merecia una exposicion.

Escribio una elogiosa introduccion al catalogo, en

la que ponderaba la renuncia de Matisse al exito

facil de la Nationale para aceptar «el reto de la lu-

cha y el honor amargo de su propia satisfaccion.

Cuanto mas lo pienso mas me convenzo de que el

continuo desarrollo de su talento se debio a los

siempre renovados esfuerzos que estimularon al

artista a plantearse las mas despiadadas exigen-

cias»59.

No le supuso mayor exito a Matisse la exposi

cion, pero acrecento sin duda el prestigio que

ya tenia entre sus colegas, asf como el interes de

Vollard por los futuros fauves. Aquel noviembre

le monto a van Dongen su primera exposicion in

dividual. En febrero del ano siguiente visito a De-

rain por consejo de Matisse y le compro cuanta

obra tenia en su estudio. Un ano despues hizo lo

mismo con Vlaminck.

Tras su exposicion en la Vollard, Matisse se fue

a pasar el verano con Signac en Saint-Tropez. En

la temporada parisiense de 1904-1905 dominaria

el neoimpresionismo60, pero las obras que Matisse

colgo en el Salon d'Automne de 1904 no revela-

ban aun enteramente su adhesion a este estilo;

estaba muy cerca, con todo, de la obra de Signac y

sus amigos. Tambien lo estaba van Dongen, que se

habfa estrenado en Paris en los Independants de

aquella primavera, aunque hasta el otono no en-

contro una base comun con Matisse en el neoim

presionismo. Felix Feneon, teorico de este movi-

miento, le presento su exposicion de noviembre

de 1904 en la Vollard. En enero del ano siguiente

empezo a exponer en la Weill.

Tambien se unieron a Matisse otros fauves en

otono de 1904. Dufy y Friesz expusieron en los

Independants de aquella primavera, como lo ha-

bfan hecho el ano anterior, y Dufy, que se con-

vertiri'a enseguida en el fauve predilecto de Ber-

22. Camoin: Retrato de Marquet. 1904. Oleo, 92 x 71,4

cm. Paris, Centre National d'Art et de Culture

Georges Pompidou. Musee National d'Art Moder-

ne, donacion de Mme. Albert Marquet.
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the Weill, expuso dos veces en la galena de esta en

190461, pero no expuso en el Salon d'Automne.

Friesz si lo hizo, y, segun se dice, le impresionaron

tanto las pinturas de Matisse que alii vio, que se

convirtio a la manera del color exaltado62. (La «re-

velacion» de Dufy no tendria lugar hasta que

viera Luxe, calme et volupte en la primavera del ano

siguiente.) Aunque no expusiera todavia, Derain

se reintegro al ci'rculo cuando volvio del servicio

militar, y con el Vlaminck. Matisse invito a la pa-

reja de Chatou a que expusiera en los Indepen-

dants de 1905. Como presidente, Matisse eligio

para el comite de seleccion a Camoin, Manguin,

Marquet y Puy. Van Dongen, Dufy y Friesz pre-

sentaron pinturas, que fueron aceptadas. Con la

salvedad de Braque, el ci'rculo fauve estaba ya

completo.

En la medida en que a los fauves no se les llamo

asi hasta el otono de 1905, el fauvismo en si, en su

condicion de grupo (si no de movimiento), prece-

dio a la denominacion, que en cualquier caso no

fue de uso general hasta finales de 1906. Para la

opinion informada, por lo menos, estaba claro que

en los Independants de 1905 se habia asistido a una

eclosion de nuevos talentos, aunque nadie pudiera

hallar denominadores comunes. Louis Vauxcelles,

el critico de Gil Bias, empezaba su cronica de la

exposicion en la primera pagina de la revista pro-

clamando: «Contamos hoy con una exuberante

generacion de jovenes pintores, tan audaces que

rozan la temeridad, dibujantes honestos, coloristas

vigorosos; algunos de ellos seran los maestros del

manana»63. Senalaba ademas la posicion destacada

de Matisse entre los antiguos discipulos de Mo-

reau. Charles Morice, en el influyente Mercure de

France, apuntaba coloquialmente: «Estamos en el

principio de "otra cosa"»64. No se aventuro a decir

que era, sino que, a lo largo del verano de 1905,

organizo una «Enquete sur les tendances actuelles

des arts plastiques» entre un numero considerable

de artistas; les pedia su opinion sobre que pudiera

ser esa «otra cosa», y en concreto si consideraban

que el impresionismo se habia acabado definitiva-

mente y si era posible todavi'a la pintura del natu

ral, pidiendoles ademas su parecer sobre Whistler,

Fantin-Latour, Gauguin y, especialmente, Cezan

ne65. Puede que fuera un sistema tosco y, como en

realidad resulto, poco productivo55, pero es un

23. Matisse: Marquet pintando un desnudo. 1904-1905.

Oleo sobre papel, 31,1 x 24,1 cm. Paris, Centre Na

tional d'Art et de Culture Georges Pompidou. Mu-

see National d'Art Moderne.
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24. Anteriormente atribuido a Matisse: Marquet (o

Manguin) pintando un desnudo. 1904-1905. Oleo,

91,1x72 cm. Paris, Centre National d'Art et de

Culture Georges Pompidou. Musee National d'Art

Moderne.

buen rndice de las cuestiones fundamentales que

planteaba la creacion de un estilo nuevo — aunque

solo fuera desde el punto de vista de un critico

sensible a las nuevas eorrientes —. Aun en 1905, el

impresionismo seguia siendo el estilo con que te

nia que verselas cualquier aspirante a moderno.

Naturaleza o imaginacion: tal era uno de los prin

cipals dilemas postimpresionistas. La actitud de

los artistas con respecto a Cezanne seguiria siendo

importante durante algunos anos. Pero pese a la

perspicacia de Morice en estos aspectos, encontro

en los Independants muchas cosas que no le gusta-

ron, en especial el cada vez mayor grupo de

«pointillistes et confettistes», como les llamaba

el67, entre los que incluia a Matisse y a van Don-

gen. Si los nabis habfan dominado el Salon d'Au-

tomne, los neoimpresionistas dominaron los Inde

pendants.

Luxe, calme et volupte (lamina I), la contribucion

de Matisse a los Independants, tuvo su origen en los

25. Marquet: Matisse pintando en el estudio de Manguin.

1904-1905. Oleo, 99,9 x 73 cm. Paris, Centre Na

tional d'Art et de Culture Georges Pompidou. Mu

see National d'Art Moderne.
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estudios de paisaje que habfa hecho durante el ve-

rano de 1904 en la villa que Signac tenia en Saint-

Tropez. En un principio se habfa resistido a una

vuelta al estilo neoimpresionista: su principal obra

de la primera parte del verano, La terraza, Saint-

Tropez (figura 21), presenta un estilo de exaltado

color piano, pero que aun depende mucho del co

lor local. No le resulto facil ni dejo de inquietarle

el retorno al neoimpresionismo: «Matisse el in-

quieto, el terriblemente inquieto», escribio Cross,

vecino de Signac en Le Lavandou, a su amigo

Theo van Rysselberghe68. Antes de irse de Saint-

Tropez, Matisse habia pintado un atrevido boceto

preliminar de Luxe, calme et volupte (figura 108), en

el que prescindfa definitivamente de la austeridad

de su «perfodo oscuro» e iniciaba lo que parecfa

una renovacion de su tendencia protofauve. Es de-

cir, esta pintado en una version sumamente desen-

fadada del estilo neoimpresionista. Sin embargo,

ese invierno, de vuelta en Paris, vio la gran expo-

sicion de las pinturas de Signac en la Galena Druet.

«Entusiasmado por la luminosa exposicion de Sig-

nac», escribio Jean Puy, «Matisse fue un puntillista

minucioso durante un ano entero»69. Su adhesion

al neoimpresionismo sera ahora mucho mas evi-

dente que hasta entonces: Luxe, calme et volupte

revela abiertamente la influencia del divisionisme

peculiar de Signac como no lo hace ninguna otra

pintura protofauve. El mosaico de color, tan dife-

renciado, esta metodicamente, si no cientffica-

mente, organizado. El cuadro es la obra maestra

del perfodo prefauve de Matisse, compendio y

concentracion de sus empenos en el estilo neoim

presionista.

Otras obras del invierno de 1904-1905 no pre-

sentan tan metodico tratamiento, y recuerdan

mucho las obras protofauves de 1899, sobre todo

porque las hizo movido por el mismo espfritu de

rivalidad con sus companeros que entonces le ani-

mara. Matisse habia contagiado a sus amigos su

nuevo entusiasmo por el color intenso y la pince-

lada neoimpresionista; empezaba, pues, un segun-

do perfodo de actividad conjunta. En 1904, Man-

guin pinto a una modelo en el estudio, en el que

aparecfa Marquet al fondo y su reflejo en un espe-

jo (figura 26). En el invierno de 1904-1905, Ma

tisse, Marquet y Manguin hicieron cuadros parejos

en el mismo estudio (figuras 23, 24, 25 y 26)70. La

26. Manguin: Desnudo en el estudio. 1904. Oleo, 92 x 73

cm. Galerie de Paris.
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27. Vlaminck: Quai Sganzin de Nanterre. 1904. Oleo, 73 x 92 cm. Coleccion particular.

obra de los amigos de Matisse revela la nueva pin-

celada neoimpresionista, pero, como sucediera en

el protofauvismo, tampoco en el prefauvismo su

inventiva fue tan constante como la de Matisse. A

Marquet, incluso, no le acaba de gustar el nuevo

entusiasmo de Matisse. Cuando pinto el retrato de

Andre Rouveyre, empezo con un estudio en la

tecnica de «paja picada», de color intenso, caracte-

rfstica de los bocetos seuratianos71, pero el cuadro

acabado tiene mucho mas que ver con algunos re-

tratos de cuerpo entero de Manet; incluso la colo-

cacion diagonal de la firma, en la base, es manetia-

na72.

En 1904, Camoin miraba especialmente a Ce

zanne, a quien visito aquel mismo ano73. Su retra

to de Marquet (figura 22) recuerda mucho algu-
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nos retratos cezanianos de Mme. Cezanne74. Solo

en asuntos esencialmente coloristas hizo uso de

yuxtaposiciones de color intensas y llamativas,

como en el traje de la Joven napolitana15. Este tipo

de asuntos les brindaba a los fauves menos audaces

la posibilidad de animar e intensificar sus pinturas,

emulando la brillantez del color de Matisse sin

pasar por su mismo proceso de abstraccion. Otro

camino era intensificar los colores locales, como

en el Paisaje de Saint- Alban-les-Eaux (1904) de Puy,

o como — aun mas cautamente — en el Quai Sgan-

zin de Nanterre de Vlaminck (figura 27), probable-

mente del mismo ano76. Ciertamente, en 1904,

ningun miembro de su cfrculo original podi'a

compararse a Matisse en la osadia o en la inventiva

con que usaba el color; y esta situacion se mantu-

vo, en terminos generales, durante el fauvismo

propiamente dicho. Los ultimos en llegar al grupo

fueron los mas arriesgados, incluso ya desde 1904.

Van Dongen, por ejemplo, habi'a descubierto el

neoimpresionismo, sin el concurso de Matisse,

merced a sus contactos con Feneon y su cfrculo77.

Su Caseta de feria, que expuso en los Independants

de 1905, pone de manifiesto una interpretacion

extraordinariamente personal y energica de los

metodos neoimpresionistas. En su resena del Sa

lon, a Charles Morice le parecio una obra vertigi-

nosa78.

Fue Derain, no obstante, quien, cada vez mas, se

propuso emular la ambicion de Matisse, y en oca-

siones llego a superarle. La consideracion de que el

fauvismo fue invencion exclusiva de Matisse es

tan general como la de que el cubismo lo fue de

Picasso. Pero del mismo modo que, en realidad,

fue Braque quien pinto los primeros cuadros cu-

bistas, la obra de Derain fue mas decididamente

fauve antes que la de Matisse. En el invierno de

1904-1905, como muy tarde, cuando Matisse es-

taba mas enfrascado en el neoimpresionismo, la

pintura de Derain estaba ya en aquella «nueva

fase... mas real, y, sobre todo, mas simple en su sfn-

tesis» que habfa estado esperando. En 1904 pinto

su autorretrato frontal lleno de fuerza (figura 28),

que prefiguraba el retrato de Matisse que harfa en

Collioure en el verano de 1905 (figura 2) y los re

tratos que el y Vlaminck se hicieron mutuamente

mas tarde (figura 4 y lamina VIII). Con todo, don-

de Derain hizo sus mayores avances fue en el pai

saje. El paisaje nevado de Chatou, probablemente una

de las pinturas que compro Vollard cuando fue a

su estudio en febrero de 1905, El arbol viejo (figura

69) y El puente de Le Pecq (figura 29), expuestas es-

tas dos en los Independants de 1905, son ya pintu

ras fauves. El puente de Le Pecq presenta una super-

ficie plana y tensa, compuesta con una mezcla de

recursos estilfsticos que Matisse no igualarfa hasta

el verano de aquel ano en Collioure. La combina-

cion de amplias zonas de color, derivadas de los

nabis, con las aplicaciones neoimpresionistas y con

la factura impresionista del fondo es especialmente

llamativa porque las diferentes maneras se mez-

clan con total acierto. Es probable que Derain se

inspirara en van Gogh para la aplicacion de pince-

ladas sueltas sobre las extensas areas de color, pero

su peculiar uso del recurso convierte al procedi-

miento de van Gogh en algo energicamente deco-

rativo. Probablemente fue esta obra la que indujo

a Vauxcelles a comentar la mezcla de japonisme y

van Gogh que presentaba Derain, y que a el le pa-

recfa «ingenieusement decoratif»79. Se ha dicho

que las figuras alargadas podrfan deber algo a Mar-

quet80, mientras que el elemento neoimpresionis-

ta responderfa sin duda a la influencia de Matisse.

Sea como fuere, hay en esta pintura formas tan ca-

racterfsticamente fauves como las abruptas divi-

siones del color en los arboles de la parte derecha

del cuadro. Es esta una innovacion que general-

mente se atribuye al Paisaje de Collioure (figura 46)

que Matisse pinto en 1905, lo que implicarfa que

Derain habrfa aprendido este recurso de Matisse81.

Obviamente las cosas no fueron asf.

Derain inicio el fauvismo en el invierno de

1904-1905, pero no tuvo la suficiente seguridad

en si mismo como para continuar en solitario.

Cuando vio Luxe, calme et volupte en los Indepen

dants de aquella primavera, siguio a Matisse en el

neoimpresionismo con una serie de cuadros del

Tamesis, de sus puentes y de sus edificios ribere-

nos que pinto en Londres. El puente de Charing

Cross (lamina VI) y Efectos del sol en el agua (figura

30) son, en muchos aspectos, cuadros parejos, y

probablemente los pinto al principio de su estancia

en Londres. El asombroso tratamiento del cielo

en el primero de ellos hace pensar que habfa esta

do estudiando la obra de Turner. Su vision del rio,

sin embargo, no puede dejar de recordar a uno de
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28. Derain: Autorretrato con sombrero flexible. 1904. Oleo, 35,5 x 25,4 cm. Los Angeles, coleccion Mr. y Mrs. Nathan

Smooke.



29. Derain: El puente de Le Pecq. 1904-1905. Oleo, 98 x 116,2 cm. Paris, coleccion particular.

los cuadros que de la misma vista pintara Monet

(figura 33) 82. El segundo cuadro presenta un asun-

to mucho mas comun y un estilo mucho mas con-

solidado, inundado, junto a un curvih'neo cielo Art

Nouveau, de pinceladas sueltas impresionistas y

neoimpresionistas. Finalmente Derain empezo a

pintar con el acento genuino del neoimpresionis-

mo, aunque nunca abandono los fuegos de artifi-

cio de sus pinturas mas impetuosas, haciendo con-

trastar los edificios de oscuros contornos azules

con cielos y aguas verdes (figura 32), y con soles

extraordinariamente espectrales que prefiguran

directamente no solo imagenes semejantes de Vla-

minck (figura 31), sino tambien los primeros dis

cos solares de Delaunay (figura 34)83. No es posi-

ble fijar —si no es basandose en analisis estilisti-

cos— la cronologia de estos cuadros londinenses,

como tampoco se conocen con precision las fe-

chas de su viaje a Londres84. Fue a esta ciudad en

dos ocasiones, en 1905 y en 1906, y sin duda estos

cuadros son de la primera visita, pero lo que no se

sabe a ciencia cierta es si fueron realizados en pri-

mavera o en otono. Fo mas probable es que este

primer viaje lo hiciera en primavera, inmediata-

mente despues del Salon des Independants, ya que

Luxe, calme et volupte creo un considerable revuelo

en la exposicion y convirtio a otros fauves a la lf-

nea de Matisse.

A1 apologista nabi Maurice Denis, el cuadro de

Matisse le parecio excesivamente «le schema d'une

theorie», y le aconsejo que volviera a la naturaleza

y encontrara en ella «la tradition fran^aisew85.
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periodo fauve, salvo en el caso de Vlaminck. En

1905 ya habfan dejado atras su radicalismo politi

co, y cuando empezaron a tener exito comercial,

«los excesos juveniles» quedaron olvidados100.

Hubo un politico que con su patrocinio les ayudo

a alcancar este exito: el socialista Marcel Semblat,

diputado por Montmartre, que en 1920 escribio

una monografia sobre Matisse. Pero el que a un

dirigente socialista le interesara el arte de van-

guardia demuestra solo que los fauves heredaron

las ventajas tanto como las desventajas de los lazos

anteriormente establecidos entre el radicalismo

politico y el artfstico. Por lo que se refiere a las

desventajas, las criticas de que fueron objeto los

fauves eran en buena parte un recuerdo del com

promise politico de la generacion neoimpresionis-

ta, con la que, como era natural, se asociaba a los

fauves dadas las afinidades sociales y estilfsticas de

los dos grupos.

Que se calificara de anarquistas a los fauves o

que se les denominara «fieras salvajes» (lo que en

muchos aspectos queria decir lo mismo) no tenia

mucha justificacion en los asuntos de sus pinturas

ni tampoco en su estilo. La ideologia izquierdista

juvenil de Vlaminck y Derain no se reflejo para

nada en su obra. Es cierto que sus cuadros de bulli-

ciosas escenas portuarias enlazan el interes por lo

urbano y lo proletario de los neoimpresionistas

con el de artistas como Leger, Delaunay y La Fres-

naye. Entre los fauves, sin embargo, el port de plai-

sance es un asunto mucho mas frecuente que el

port de commerce. Los fauves se mantuvieron apar-

tados del cfrculo de la Abbaye de Creteil, con-

temporaneo suyo, cuya preocupacion por temas

especificamente modernos, por un vitalismo

whitmaniano y un arte relacionado con lo social

atrajeron a algunos de los futuros cubistas101. En

cualquier caso, si lo especificamente socialista y

moderno no ocupo el interes de los fauves, lo vi-

talista si. El anarquismo, en su sentido social o poli

tico, ejercio finalmente una tenue influencia en la

pintura fauve, aunque hubo una indudable asocia-

cion entre el fauvismo y el sentido de la propia

individualidad, la expresion de la propia personali-

dad y la vitalidad juvenil, asociacion que fue ad-

vertida por los crfticos de la epoca y reconocida

por los propios artistas. Los crfticos vincularon en

muchas ocasiones al fauvismo con los excesos de

34. Delaunay: Disco solar (paisaje con sol). 1906. Oleo,

54,8 x 46 cm. Paris, Centre National d'Art et de

Culture Georges Pompidou. Musee National d'Art

Moderne, donacion de Mme. Delaunay.
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35. Derain: Mujer con chal. 1905. Oleo, 80 x 65 cm. Paris, anteriormente coleccion Boris Fize.



juventud. En cierta ocasion, Vauxcelles, bromean-

do, llamo a los fauves les enfants terribles102. Mu-

chos les llamaban les jeunes, y se les recriminaba

que fueran como ninos que jugaban con su caja

nueva de colores103. Braque, Derain y Vlaminck

dijeron mas tarde que su adhesion al fauvismo es-

taba destinada a no durar mas que su juventud104.

Les atrafa el arte joven en general, es decir, el arte

primitivo y popular, asi como la practica de un es-

tilo de pintura de apariencia juvenil y vital, y

adoptaban actitudes que ponfan de manifiesto su

disconformidad y su insistente recelo ante todos

los sistemas y creencias heredados. Y no me estoy

refiriendo solo a los arrebatos iconoclastas de Vla

minck o a su curiosa y excentrica vestimenta

(como sus corbatas de madera pintada105), sino al

profundo compromiso con la libertad individual

que constituyo una de las caracteristicas generales

mas importantes del fauvismo, y que contribuye a

explicar su falta de unidad formal como movi-

miento y la effmera naturaleza de su existencia.

A pesar de los vmculos de amistad que les unie-

ron y la general similitud de sus estilos, nunca

fueron los fauves un grupo unido por unas premi-

sas ideologicas claramente definidas, como sucedio

con los nabis o con los neoimpresionistas; tampo-

co hicieron declaracion teorica alguna sobre su

trabajo, y mucho menos un manifiesto del grupo,

como hizo la mayon'a de los movimientos moder-

nos posteriores. En lugar de eso desarrollaron la

tradicion postimpresionista del individualismo de

van Gogh, Gauguin y Cezanne por un lado y, por

otro, participaron de la general creencia en la ex-

presion directa, libre de didactismos, moralismos o

cualquier otro presupuesto. Puede observarse la

misma obsesion por la inmediacion de la expe-

riencia, el mismo culte de la vie, en el entusiasmo

contemporaneo por Nietzsche, del que participa

ron algunos de los fauves106, en la vitalidad y viru-

lencia de Alfred Jarry, en la ininterrumpida tradi

cion del culto gauguiniano de lo primitivo, que

los fauves desarrollaron y revisaron, y en los 11a-

mamientos a la sencillez del movimiento literario

«naturista», cuyos miembros, como los fauves,

prefenan el eclecticismo y la imputacion de «bar-

baros» a la tendencia teorica del simbolismo de

finales del siglo XIX107. Como escribio Matisse, «el

artista, abrumado por todas las tecnicas del pasado

36. Marquet Mme. Matisse bordando. 1905. Oleo,

65 x 80 cm. Coleccion particular.
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V. Derain: Regent Street. 1906. Oleo, 66 x 99 cm. Ciudad dc Mexico, coleccion Mr. y Mrs. Jacques Gclman.



VI. Derain: Elpuente de Charing Cross. 1905. Oleo, 81,2 x 99,8 cm. Nucva York, colcccion particular.



37. Camoin: Mme. Matisse bordando. 1905. Oleo 65 x 80

cm. Estrasburgo, Musee d'Art Moderne.

y del presente, se pregunto a si mismo: sQue quie-

ro yo? Esa fue la inquietud dominante del fauvis-

mo»108. Y, sin embargo, este grito de autosuficien-

cia era producto de las tradiciones del pasado y del

presente. Mas que distanciarles, su sentido de lo

individual unfa a los fauves con las corrientes y ac-

titudes de su tiempo. Paradojicamente, ello signifi

ed que sus formas especificas de individualidad no

fueran facil o inmediatamente diferenciadas de

otras.

Seria erroneo, no obstante, subestimar la cohe-

rencia del grupo fauve. Su dedicacion a lo indivi

dual suscito en ellos un vivo espi'ritu de rivalidad,

que les mantuvo unidos. Y esto queda bien ilus-

trado con el curioso texto de un item del catalogo

del Salon des Independants de 1905, que dice:

«Matisse (Mme. Henri): 2770. Ecran tapisserie sur

un carton d'Andre Derain». La historia es como si-

gue: la mujer de Matisse habia comprado un qui-

mono japones, que llevaba puesto cuando su ma-

rido la pinto en la terraza de Signac en Saint-

Tropez en 1904 (figura 21). En 1905 poso para

Derain con el mismo traje y este pinto su Mujer

con chal (figura 35). Mme. Matisse, entonces, hizo

un tapiz a partir de la pintura, el mencionado item

del catalogo de los Independants, y mientras tra-

bajaba con el, Camoin y Marquet cogieron sendas

telas del mismo tamano y la pintaron vestida, una

vez mas, con su ropa oriental (figuras 36 y 37). El

tono domestico de este episodio pone de mani

festo lo lejos que estaban estos artistas del anar-

quismo y hasta que punto llego a unirles su rivali

dad y su radicalismo puramente artistico. Cuando

Matisse volvio a este mismo asunto en el verano

de 1905 y pinto su Japonaise (figura 38) en Co-

llioure, el fauvismo estaba a punto de nacer. Las

telas que trajo de Collioure dominaron la cage cen-

trale del Salon d'Automne de aquel ano. Si los In

dependants de aquella primavera habian hecho

ver a los criticos que estaba naciendo algo nuevo y

atrevido, dejaron claro que por fin habia llegado

su momento.

En otono de 1905 los fauves no constitufan to-

davi'a un movimiento estih'sticamente coherente.

Para hablar de un estilo fauve comun, en la medi-

da en que puede hacerse, de un estilo compartido

por la mayoria de sus protagonistas, hay que espe-

rar al fauvismo de colores pianos de 1906. El fau-
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vismo de tecnica mixta de la segunda mitad de

1905 fue mayormente creacion de Matisse y De-

rain en Collioure. Buena parte de los cuadros fau-

ves del Salon d'Automne, aunque eran obras de

un color subido, ciertamente intenso y provocati-

vo, no se habfa liberado aun de la dependencia de

modelos anteriores. El grupo fauve precedio al Sa

lon d'Automne, el estilo fauve generalizado fue

posterior. Fue, sin embargo, la reaccion del publi

co ante el Salon d'Automne lo que hizo nacer el

movimiento fauve.

El bautizo del fauvismo es uno de los episodios

mas famosos del anecdotario del arte moderno.

«Exponiamos en el Salon d'Automne ;» recordarfa

Matisse mas tarde, «Derain, Manguin, Marquet,

Puy y algunos otros habian colgado juntos sus

obras en una de las grandes galenas. El escultor

Marque exponfa un busto infantil de estilo italia-

no en el centro de esta misma sala. Cuando Vaux-

celles entro, exclamo: "iVaya, Donatello entre las

fieras!" ["Donatello an milieu des Fauves"]»109. En

torno al fauvismo se habian creado mas mitos de

lo que es normal entre los movimientos moder-

nos contemporaneos, sin olvidar la especie de que

su misma denominacion se empleara entonces con

animo hostil. Louis Vauxcelle, sin embargo, estaba

muy lejos de ser un enemigo de los fauves. Su crf-

tica de los Independants empezaba, como hemos

visto, con una vigorosa afirmacion de la salud de

la pintura contemporanea. Tambien adverti'a a sus

lectores, y no sin vehemencia, de su estrecha rela-

cion con los futuros fauves. Cuando escribio en

Gil Bias sobre el Salon d'Automne, lo hizo desde

un punto de vista serio y solidario110. Analizo sis-

tematicamente, sala por sala, toda la obra expuesta:

desde Cezanne y Renoir hasta los nabis, desde las

grandes retrospectivas de Ingres y Manet, que

tambien formaban parte del Salon, hasta la hoy le-

gendaria Salle VII, donde Desvallieres, el amigo de

Matisse, habfa decidido reunir las pinturas de mas

intenso color111, y el busto de Albert Marque (fi-

gura 39)112. Vauxcelles repeti'a la ocurrencia que

habfa dicho ante Matisse: «Entre la orgfa de colo-

res pur os: Donatello entre las fieras » [«chez les

fauves»]113.

Aunque no le gusto todo lo que vio en la cage

centrale, el tono general de la crftica de Vauxcelles

era elogioso. Y la resena que escribio, nueve dfas

38. Matisse: La japonesa: mujer junto al agua, 1905. Oleo,

34,9 x 28,2 cm. Coleccion particular.
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#&***
despues, de la exposicion del grupo fauve en la ga

lena de Berthe Weill se deshacfa en alabanzas para

«nuestros jovenes triunfadores del Salon d'Au-

tomne»114. El origen del equivoco radica en la

publicacion de los comentarios de Vauxcelles so-

bre las pinturas de los fauve (extractadas de su cri-

tica en Gil Bias) en el ya celebre numero del sema-

nario conservador L'lllustration del 4 de noviem-

bre de 1905 (figura 40)115. L'lllustration habfa igno-

rado hasta entonces los dos salones modernos, el

Salon des Independants y el Salon d'Automne.

Esta vez, por sugerencia de sus parciales reporte-

ros, presentaba una vision de conjunto, ilustrada,

de la reciente exposicion, para dar a sus lectores «al

menos alguna idea de las obras de esos maestros

poco conocidos que los periodicos mas serios han

elogiado tan calurosamente». Junto a las ilustracio-

nes, entre las que destacaban las de los Buhoneros,

comediantes, payasos de Rouault, el Ocio bajo los pi-

nos de Puy y la Mujer con sombrero y la Ventana

abierta de Matisse, se reproducian extractos de cri-

ticas, sobre todo de Vauxcelles y de Gustave Gef-

froy, que era de Le Journal. «Estas son las opiniones

de los criticos de arte mas notables de Paris, y tras

su autoridad nos amparamos», se apresuraba a co-

mentar ironicamente el editorial. «Unicamente

queremos senalar que aunque antano los cnticos

guardaban los elogios para los maestros reconoci-

dos y el sarcasmo para los principiantes, ahora las

cosas son rnuy distintas». Dicho de otro modo: los

fauves habian sido recibidos demasiado favorable-

mente para el gusto de la ultraconservadora L'll

lustration. No era solo la buena acogida deparada a

los fauves, ademas, lo que molesto a L'lllustration,

sino la igualmente buena acogida que tuvieron

Cezanne, Rousseau y Vuillard, cuyas obras repro-

ducia en la pagina opuesta a la de los «fauves». En

realidad, esta presentacion era menos un ataque al

nuevo movimiento (pues, ademas, en 1905 el fau-

vismo no tenia una entidad de grupo reconocida

ni tampoco su demoninacion era de uso general)

que una defensa de su propia actitud de ignorar los

salones modernos, especialmente el Salon d'Au

tomne.

En la medida en que el Salon d'Automne, a di-

ferencia del de los Independants, era selectivo res-

pecto a lo que exponfa, se mostraba como el mas

inflexiblemente moderno de los salones de Paris,

39 Marque: Retrato de Jean Baigneres. 1905. Barro, 29,8

cm. de altura. Francia, coleccion Jean Baigneres.
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convirtiendose en natural bianco de la critica reac-

cionaria y de la hostilidad del publico. El presiden-

te de la Republica, Emile Loubet, que habitual-

mente inauguraba los demas salones, se nego a

inaugurar este. La malicia de algunos de los ata-

ques al Salon Fauve no era, por tanto, nada sor-

prendente, aunque hay que decir que los fauves

suscitaron unas crfticas mucho mas crueles que las

que le tocaron en suerte a la mayor parte de los

demas expositores, con la salvedad del douanier

Rousseau, cuya obra expuesta fue mucho mas ge-

neralmente atacada que cualquier pintura fauve116.

Camille Mauclair, antiguo crftico del respetable

Mercure de France y uno de los fundadores del Sa

lon, que acababa de publicar un admirativo estu-

dio sobre Whistler117, dijo, haciendo suya la cono-

cida expresion de Ruskin, que las pinturas de los

fauves eran «una olla de colores arrojada a la cara

del publico#118. Marcel Nicolle, un cn'tico de pro-

vincias que escribfa en Le Journal de Rouen, llevo la

imagen un poco mas alia al hablar de «los torpes e

ingenuos juegos de un nino con una caja de colo

res# y convino con la mayoria de los demas crfti-

cos hostiles en que el fauvismo nada tenia que ver

con el arte119. La de ser «incoherentes» e «inverte-

bradas# era, segun Jean Puy, una acusacion que se

hizo con frecuencia a sus obras120.

Si los cn'ticos conservadores atacaron automati-

camente al Salon, los liberales se sintieron del mis-

mo modo en la obligacion de defenferlo aun

cuando no les entusiasmara especialmente lo que

en el se expuso. En el prologo al catalogo del Sa

lon, Elie Faure haci'a notar que la misma hostilidad

que el nuevo arte despertaba demostraba su vitali-

dad121. El editor de la erudita Gazette des Beaux-

Arts, Roger Marx, que era amigo de los fauves,

quedo tan impresionado por la exposicion que,

saltandose la expresa autoprohibicion de comentar

el arte contemporaneo que imperaba en la revista,

encargo a Andre Gide que escribiera sobre el Sa

lon122. Gide, a quien no le hizo del todo feliz la

obra de Matisse, reconocio que el nuevo arte esta-

ba destinado a escandalizar en un primer momen-

to. Y era verdad: conmociono a mucha gente,

incluso a algunos de los admiradores de Matisse.

Leo Stein, que habia comprado su Mujer con som

brero, deci'a que era «una cosa brillante y energica,

pero la mas repulsiva mancha de pintura que jamas

40. Pagina de L'lllustration, 4 de noviembre de 1905.



haya visto»123. A1 parecer fueron bastantes los

amigos de Matisse que sintieron esta mezcla de

admiracion y alarma ante su obra.

En ultimo termino, el furor que los fauves sus-

citaron solo sirvio para acrecentar su prestigio

entre los observadores cultos, para quienes los

barbaros no eran los fauves sino el publico conser-

vador. En los primeros parrafos de su arti'culo de

Gil Bias sobre la Salle VII, Vauxcelles aplaudi'a el

valor de Matisse para exponer una pintura tan au-

daz, sabiendo que «tendrfa el mismo destino que

un doncella cristiana entregada a las fieras del cir-

co» [«livree aux fauves du Cirque»]iu. Es decir, la

imagen fauve aparecio en la prensa aplicada a un

publico torpe y que no comprendfa nada, y no re-

ferida a los propios artistas. Pero fue a estos a quie

nes se les colgo el nombre, y en 1907 su uso se

habia generalizado. No deja de ser ironico que la

contribucion de Matisse a la cage centrale, que pare-

cio tan lejos en espiritu del busto clasico y «dona-

telliano», se pintara en el idilico ambiente de la

Costa Azul, un paisaje que los fauves celebraron

primero por la pureza de su luz y de su color e

idealizaron despues como escenario de un nueva

edad de oro clasica.
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El mundo fauve

El fauvismo surgio definitivamente en Colliou-

re en el verano de 1905. Despucs de los Indepen-

dants de la primavera, Matisse viajo al sur con su

familia. En junio se rcunio con cllos Derain. Am-

bos artistas iniciaron entonces un periodo de coo-

peracion asombrosamente productivo, que les 11c-

vo mas alia de los confines del neoimpresionismo,

y pintaron las obras que tanta sensacion causaron

cuando sc expusieron en el Salon d'Automne de

aquel ano.

El 28 de julio Derain escribio a Vlaminck desde

Collioure, resumiendo todo lo que habia aprendi-

do hasta entonces. Es una carta importante para

comprender el desarrollo del fauvismo, y no esta

de mas citarla en la misma forma de notas nume-

radas que presenta el original:

1. Una nueva concepcion de la luz que consiste en la

negacion de sombras. La luz aqui es muy fuerte, las som-

bras muy luminosas. Cada sombra es todo un mundo de

claridad y luminosidad que contrasta con la luz solar: lo

que se conoce como reflejos.

Hasta ahora, los dos hemos pasado esto por alto,

pero contribuira en el futuro a renovar la expresion en
lo que se refiere a la composicion.

2. Trabajando con Matisse, me he dado cuenta de que

debo desechar cuanto concierne a la division de tonos. El

sigue con ello, pero yo ya estoy completamente harto y

casi nunca lo uso. Tiene su logica en un cuadro lumino-

so, armonioso. Pero estropea las cosas que deben su ex
presion a disonancias deliberadas.

Es una realidad, un mundo que lleva el germen de su

propia destruccion en cuanto se lleva al h'mite. Voy a

volver rapidamente al tipo de pintura que envie a los In-

dependants, que, a fin de cuentas, es la mas logica desde

mi punto de vista y concuerda perfcctamente con mis
medios de expresion1.

Aunque Derain siguiera a impresionistas y

neoimpresionistas en su preocupacion por la luz,

su concepcion de que sombras y reflejos tuvieran

igual luminosidad divergia totalmente de aquellos:

estaba propomendo un tipo de pintura que pres-

cindxa de las sombras en su sentido tradicional;

propom'a tratarlas como zonas de color luminoso

no muy distintas de las que crea la luz reflejada.

Esto suponia una forma nueva y depurada de co-

lorismo, que plasmaba la luz mediante contrastes

de tintas, no de tonos. El efecto de esto en la com

posicion pictorica, que, como anota el propio De

rain, «contribuira a renovar la expresion#, no esta

solo en que se dota al cuadro de una marcada or

ganization por superficies, sino tambien en que se

hace destacar en el la importancia de las areas del

color en fuerte contraste. Aunque los impresionis

tas no ignoraban, por supuesto, el color que con-

tcm'an las sombras, nunca dejaron de distinguir las

zonas en sombra de las iluminadas mediante varia-

ciones tonales; por el contrario, um'an pictorica-

mente estos dos tipos de zonas en una superficie

uniformemente tramada. Esta actitud de Derain

implicaba que los contrastes, y por consiguiente

las areas y zonas de color, adquirian una nueva im

portancia; que se podia prescindir de la uniformi-

dad de factura impresionista, y, aun mas, que la

uniformidad del neoimpresionismo impom'a ex-

cesivas limitaciones, pues es evidente que su obje-

cion a «la division de tonos» del neoimpresionis

mo residia en que hacia imposibles los contrastes o

las disonancias deliberadas.

En la primavera de 1905, bajo la influencia del

neoimpresionismo de Matisse, Derain habia aban-

donado su estilo previo a los Independants, es

decir su estilo de tecnica mixta de El puente de Le

Pecq (figura 29). Volvio a este «tipo de pintura# en

Collioure, al menos a una version mucho mas re-

finada y luminosa del mismo. El haber pasado por

una fase de neoimpresionismo puro parece haber

conferido a su arte una nueva claridad e inmedia-

tez del color, y sin duda una conciencia de la fuer-
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za de las tintas separadas y aisladas, que no vemos

antes de su estancia en Collioure (figura 41, 42 y

43). Aunque Derain no habfa utilizado la pincelada

suelta y ampliamente espaciada sobre un fondo

bianco que aparece en Luxe, calme et volupte, es

muy probable que Matisse le recomendase en Co

llioure que simplificara de esta forma su estilo.

Parece claro, por las cartas de Derain, que discu-

tian cuestiones de teoria y tecnica de color. En una

de tales cartas, Derain afirma con cierta jactancia:

«Matisse y yo nos hemos estado tirando los trastos

a la cabeza, me parece que no se da cuenta de que

yo tengo una ciencia del color. ,.»2. A fin de cuen-

tas, no fue la «ciencia», sino la luz de Collioure,

junto con el estimulo de Matisse, lo que libero al

joven pintor. Tambien sus cartas ponen esto de

manifiesto3. Si se compara El puente de Le Pecq,

obra anterior a los Independants, con la Vista de

Collioure (figura 42) se constata la misma combina-

cion de una pincelada divisionista y partida en los

colores calidos con la solida aplicacion que llena

los azules. De todas formas, las pinceladas del pri

mer cuadro tienden a fundirse, y sus figuras y edi-

ficios crean una definida aunque ilogica perspecti-

va, mientras que el espacio del cuadro de Colliou

re parece extenderse no hacia el fondo sino late-

ralmente. Las unidades de color, mucho mas clara-

mente definidas, y el fondo macizamente aplasta-

do contribuyen a crear un nuevo tipo de pintura

abierta4. Esta cualidad de apertura —de pintura

que se extiende hacia afuera a traves del campo de

vision del observador — caracteriza a lo mejor del

arte fauvista.

La aplicacion del color en ambas obras proba-

blemente debe algo al ejemplo de Gauguin, de

quien pudo verse bastante obra en Paris en 1903 y

1905s. La mayor profundidad con que esta or-

questada la pintura de 1904-1905, y otras seme-

jantes, tambien tiene que ver con el color de Gau

guin. Desde que Escholier publicara en 1956 su

biografia de Matisse se sabe que, estando en Co

llioure Matisse y Derain, su vecino Maillol les

llevo a ver la importante coleccion de obras de

Gauguin que tenia De Monfreid6. Sin duda a los

dos les impresiono; pudiera ser incluso que Derain

encontrara la fuente para su declaracion a Vla-

minck sobre «una nueva concepcion de la luz» en

el archivo de cartas y manuscritos de Gauguin que

42 Derain: Vista de Collioure. 1905. Oleo, 66 x 82,1 cm.

Essen, Museo Folkwang.

41 Derain: Collioure (El caballo bianco). 1905. Oleo,

72 x 91,1 cm. Francia, coleccion Pierre Levy.
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43. Derain: Pescadores de Collioure. 1905. Oleo,

45,7 x 55,8 cm. Nueva York, Perls Galleries.

De Monfreid tenia7, y que a Matisse se le ocurrie-

ran las primeras ideas para su Bonheur de vivre (fi-

gura 111) cuando vio los paisajes de Tahiti. De to-

das formas, tanto Matisse como Derain conocian

demasiado bien la obra de Gauguin como para

que esta visita significara la revelacion que en oca-

siones se ha supuesto8. Lo mas probable es que

cuando Derain sintio la luz meridional que aplasta

los volumenes se renovara en el su interes por las

formas, mas planas, de la pintura postimpresionis-

ta, pues la nueva combinacion derainiana de densi-

dad de color y pincelada suelta tuvo un preceden-

te tan claro en el arte de van Gogh como en el de

Gauguin. El magm'fico cuadro Las montanas, Co

llioure (lamina VII) suscita una interesante compa-

racion con la serie de olivos de Saint-Remy de

van Gogh, de la que se habfan expuesto algunos

ejemplares en los Independants de aquella prima-

vera; el perfil, firme, curvih'neo, casi Art Nou-

veau, de las montanas recuerda tambien a Gau

guin. Escribia Derain a Vlaminck desde Collioure:

«Hasta ahora solo nos hemos ocupado del color. El

dibujo presenta un problema paralelo»9. Las monta

nas, Collioure muy bien pudo haber sido motivado

por la idea de encontrar una forma de dibujo que

fuera equivalente y apropiada a las zonas de color

piano. En Pescadores de Collioure (figura 43) ya no

se da el dominio de lo curvih'neo. Las areas de co

lor, mas deliberadamente planas ahora, revelan

una influencia gauguiniana aun mayor. Estos cua-

dros marcan la liberacion definida del neoimpre-

sionismo. En un corto verano, Derain habia cu-

bierto la distancia estih'stica de la pintura postim-

presionista y asimilado sus fuentes con una deter-

minacion realmente personal que revela una au-

tentica liberacion de su arte. Su forma de fauvismo

de tecnica mixta nunca tuvo la exuberancia del de

Matisse, pero el estilo de pintura de color piano

que desarrollo en Collioure sento las bases del fau

vismo que dominana en 1906.

No dejo de costarle un esfuerzo intenso este

proceso. «No me importa decirte que esto no es

nada divertido, pero voy a continuar porque sien-

to la obligacion de empenarme en ello seriamente,

de poner toda la carne en el asador», le escribio a

Vlaminck10. Indudablemente el ejemplo de Matis

se debio alentar al joven Derain en sus busquedas;

era, desde luego, un companero muy distinto del
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excitable Vlaminck. «Precisamente esta ahora pa-

sando una crisis con su pintura», se lee en una carta

de Derain a Vlaminck". Parece que Matisse era

una vez mas «el inquieto, el terriblemente inquie-

to». Como el ano anterior en Saint-Tropez, Matis

se se hallaba cambiando su estilo por la influencia,

aunque solo fuera en parte, de un artista que, a fin

de cuentas, era de menor entidad que el. Sus pri-

meros cuadros de Collioure presentan aun el sofis-

ticado estilo divisionista que empezara a practicar

en Saint-Tropez, como se ve en la Mujer con som-

brilla (figura 44) o en el panoramico Port d'Abaill,

Collioure. Pero esta forma evidentemente le dis-

gustaba, pues enseguida empezo a forzar los meto-

dos neoimpresionistas hasta casi rayar en la abs-

traccion como en la sumaria Vista de Collioure

con la iglesia (figura 45), y despues abandono este

estilo. En el Paisaje de Collioure (figura 46) de ese

mismo verano — cuya figuracion le serviria mas

tarde como fondo para Bonheur de vivre— se deja

ver una dramatica liberacion de lo metodico para

adoptar una nueva y desembarazada manera de

tecnica mixta que mantuvo hasta principios de

1906. El arabesco de los troncos de los arboles po-

drfa haberse inspirado en Cross — quiza concreta-

mente en La granja, por la manana (figura 113), que

Matisse compro por estas fechas — 12, perc la com-

paracion de las dos obras solo sirve para ilustrar la

nueva libertad que Matisse habia alcanzado. Las ar-

bitrarias rupturas de color en los troncos se deben

tanto a Derain como a Cezanne. Aplico la pintura

en algunos sitios como en el «enladrillado» neoim-

presionista, pero este recurso solo se hace mani

festo si se considera el cuadro en el contexto de la

produccion anterior de Matisse. Aunque no dejan

de revelar una amalgama de fuentes postimpresio-

nistas, los paisajes que Matisse pinto en Collioure

tienen, por extrano que parezca, la apariencia de

pinturas carentes de estilo, ejecutadas con una sol-

tura, una libertad y una espontaneidad tales que

hacen parecer calculadas las obras que Derain pin

to en la misma epoca. Mientras que Derain trans-

formo los efectos de la intensa luz de la Costa

Azul en una exaltacion de claridad y pureza de co

lor que celebraba el gozo que le produci'a aquel

paisaje semitropical, Matisse uso la misma luz y el

mismo color para componer no tanto un home-

naje al paisaje en si, sino la evocacion de una esce-
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44. Matisse: Mujer con sombrilla. 1905. Oleo, 46 x37,4

cm. Niza, Museo Matisse.
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na o un escenario, que, siendo en cierto modo

arbitraria con respecto al mundo sensible, implica-

ba una abstraccion y a la vez una idealizacion del

mismo. Mientras que Derain miraba al exterior, a

los espacios abiertos de la costa y de las montanas,

Matisse empezaba a sentirse atrafdo por algo mas

l'ntimo y cerrado. Ese otono, cuando intensified

aun mas los colores y las formas de aquella escena,

hasta llegar a unos arbolos dominantes de intensos

naranjas y esmeraldas, realzados por unos gruesos

troncos en azul ultramar, anadio un grupo de des-

nudos en rosa y violeta (figura 112). Ya no puede

interpretarse esto como una simple complacencia

en el paisaje: Collioure se habi'a convertido en el

escenario de una celebracion de la bonheur de vivre.

El cuadro mismo, Bonheur de vivre (figura 111), le

tendrfa ocupado todo el invierno de 1905-1906 y

finalmente le llevarfa no solo a una idealizacion de

los temas, sino tambien a la superacion del fauvis-

mo de tecnica mixta de Collioure. De todas for

mas, las obras que dieron su nombre al fauvismo

se crearon todas en el espontaneo primer estilo de

Collioure.

La Ventana abierta de Matisse (lamina II), una de

las obras mas controvertidas del Salon d'Automne

de 1905, presenta una tecnica aun mas diversifica-

da que la de sus paisajes de Collioure, pues contie-

ne toques de color impresionistas y neoimpresio-

nistas en el panorama que se ve por la ventana,

mientras que el interior de la habitacion esta reali-

zado a base de manchas toscamente aplicadas y

zonas de tonos pianos y bastante uniformes. Es

muy probable que en este caso concreto fuera el

asunto mismo del cuadro lo que le sugiriera a Ma

tisse tal contraste de metodos. Con todo, la forma

en que las ainplias areas de colores complementa-

rios quedan separadas por el motivo central tiene

precedentes en su obra protofauve. Ya se apunto

anteriormente que una de las cosas que unen las

pinturas de figura del periodo protofauve con las

del «perfodo oscuro» era el uso de zonas de color

mas o menos diferenciadas y divididas por la figu

ra colocada en el centro. En el neoimpresionista

Desnudo en el estudio (figura 11) de 1899, el desnu-

do, en vivos tonos de rojo y naranja, esta situado

entre dos zonas complementarias de verde y azul.

El retrato de Lucien Guitry de 1903 presenta la

misma organizacion. En 1907, Matisse le comento

45. Matisse: Vista de Collioure con la iglesia. 1905. Oleo

33,3 x 40,9 cm. Nueva York, Museum of Modern

Art, prestamo prorrogado, y donacion prometida,

de Kate Steichen en memoria de Edward Steichen.

46. Matisse: Paisaje de Collioure (estudio para Bonheur de

vivre). 1905. Oleo, 46 x 54,8 cm. Copenhague, Sta-

tens Museum for Kunst, coleccion J. Rump.
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a Apollinaire: «Repasando mis primeras obras des-

cubri mi personalidad artistica. Encontre en ellas

alg° que se mantenia siempre igual, lo que a pri-

mera vista me parecio una repeticion monotona;

pero era la marca de mi personalidad, que reapare-

cia sistematicamente fuera cual fuera mi forma de

pensar en las distintas epocas»13. Sin duda una de

las constantes que descubrio en si mismo fue esa

manera de organizar la composicion en la que los

colores intensos no solo podian yuxtaponerse, sino

tambien mantenerse separados, equilibra'ndose a

traves de la superficie plana de la tela, comunican-

dose entre si desde los lados, y como revela la Ven-

tana abierta, uno de los principales recursos que

empleaba para conseguirlo era alargar el motivo

central hasta cubnr toda la altura del cuadro, cosa

que empezo a hacer en 1899.

El mismo sistema de disposicion de los colores

aparece en el Retrato de Derain de Collioure (figura

1); aqui la composicion del color es mas parecida a

la de las primeras pinturas de figura que a la de la

1 entana abierta. En esta las tintas complementarias

se equilibran de lado a lado del cuadro. En el re

trato se emplea la oposicion verde-azul de su obra

temprana pero la division en zonas es doble, no

con un motivo central, sino con dos. El rojo del

sombrero complementa al verde, y el naranja de la

cara al azul; al mismo tiempo hay manchas de los

dos colores del fondo que recorren el motivo

central con objeto de trabar toda la obra. El retrato

Parejo que hiciera Derain (figura 2) presenta algu-

nos elementos del mismo metodo, pero sus colo

res son mas serenos que los del cuadro de Matisse

y su pincelada revela mas evidentemente su ori-

gen neoimpresionista. En la Mujer con sombrero (fi

gura 47), que Matisse pinto en Paris en otono de

1905, puede verse una evolucion de este metodo

colonsta. Da la sensacion de que hubiera empeza-

do con un dibujo del contorno sumariamente es-

bozado y que a partir de ahi hubiera seguido tra-

bajando tanto en el interior como en el exterior

de la figura, contrastando manchas de color mas

que creando zonas definidas: puso color naranja en

el cuello junto a un azul, luego pinto encima con

un rojo mas intenso, posiblemente tras haber apli-

cado ese mismo rojo debajo, en la cesta, o despues

de que los verdes llegaran a dominar los mas 11a-

mativos violetas y azules ultramar. Es como si Ma

tisse hubiera estado «buscando el medio de exis-

tencia en que los colores flotan juntos, y explo-

rando asimismo una cuahdad humanai investigan—

do el sentido de la elegancia, y descubriendo taci-

turmdad en la pose a la moda», como ha escrito

Lawrence Gowing14. El metodo que desarrollo en

este cuadro se confirma en un inacabado Retrato de

Mine. Matisse de 1905 (figura 49). En este retrato

solo aparecen los emparejamientos principales

rojo frente a verde, naranja frente a azul — , pero

aun en una forma tan desnuda podemos vislum-

brar, quintaesenciadas, las bases coloristicas del

fauvismo de Matisse.

Las obras neoimpresionistas de Matisse no ha-

bian sido comedidas en el uso del color. Luxe, cal-

tne et volupte presenta, de hecho, un espectro com

plete de tintas puras aisladas con una audacia sin

precedentes en ningun oleo neoimpresionista ter-

minado. El abierto espaciamiento de la forma de

mosaico y la llamativa combinacion de amarillos,

azules lavanda y rojos «antinaturales» situan esta

obra mucho mas alia de los confines de la desenp-

cion literal. Comparadas con ella, las obras de Co

llioure muestran una paleta mas limitada, aunque

al mismo tiempo mas concentrada. Evitando la

distribucion de color toscamente igualada de la

mayoria de las pinturas impresionistas y neoim

presionistas, y la factura repetitiva y regular que la

acompanaba, Matisse asento su arte en los contras-

tes de zonas cada vez mas amplias de colores com-

plementarios. Las pinturas de la tradicion impre-

sionista parecen traslucir una luz sorda, interna, at-

mosferica; las de Matisse parecen reflejar cada vez

mas la luz desde la superficie plana y abierta. Las

areas de color piano, especialmente las que desa-

rrollaba en torno a los ejes rojo-verde y naranja-

azul, afirman la condicion plana de la superficie

mas blanda y ductil de las pinturas impresionistas.

Toda la obra posterior de Matisse fue una perma-

nente investigacion de las propiedades de esta fini-

sima pelicula de la superficie del cuadro, que resis-

te la penetracion optica y que invita al ojo a reco-

rrerla una y otra vez sin que se rompa nunca su

unidad. Ni siquiera la nerviosa factura de la Mujer

con sombrero puede disimular el radical empeno de

Matisse en la superficie pintada y tangible, ni que

todo deba resolverse en los terminos que tal su

perficie prescribe. Nada ma's tangible que la super-
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47. Matisse: Mujer con sombrero. 1905. Oleo, 81,9 x 60,3 cm. Coleccion particular.



sentacion era una de las principales preocupacio-

nes del Matisse de Collioure. Como siempre, opto

por asuntos que se adaptaran a sus intereses picto-

ricos y los afirmaran. Si consideramos la Mujer

delante de la ventana (figura 51) y el Interior en Co

llioure (figura 52) en el contexto de la Ventana

abierta (lamina II), es facil colegir que una de sus

preocupaciones importantes en Collioure fue la

representacion en una misma pintura de dos raun-

dos diferentes: uno interior, piano y sosegado, a

traves del cual puede verse el otro, el mundo

exterior de la naturaleza. El motivo mismo de la

ventana se convierte en el marco de un cuadro

interno: un cuadro dentro de otro; y la naturale

za misma se presenta a traves de un espacio deco-

rativo cerrado.

49. Matisse: Retrato de Mine. Matisse. 1905. Oleo. Niza,
Musee Matisse.

ficie de una pintura impresionista, pero es una

superficie que invita a una penetracion optica,

como si estuviera cubriendo una ventana que se

abriera a un espacio mas profundo. La parte cen

tral, «impresionista», de la Ventana abierta de Matis

se aprovecha ese potencial, pero solo para invertir

sus implicaciones. La ventana se abre para revelar

la tipica escena impresionista, pero lo que vemos

por ella no retrocede; al contrario, merced a su

factura, la escena se adelanta hacia nosotros. La

ventana esta abierta al espectador, pero la energica

superficie de la pintura clausura los ilusionistas es-

pacios ulteriores propios de un arte anterior.

El equilibrio sutil entre el espacio que admite la

pintura misma de la superficie y el que inevitable-

mente interpretamos en cualquier tipo de repre-

48. Van Gogh: Retrato del pintor con pipa. 1889. Oleo,

51,1 x 45 cm. Chicago, coleccion Mr. y Mrs. Leigh

B. Block.

62



50. Matisse: La li'nea verde (Retrato de Mme. Matisse). 1905. Oleo, 40,6 x 32,3 cm. Copenhague, Statens Museum for

Kunst.



Este espacio decorativo cerrado fue formulado

de nuevo por Matisse en 1905. Su descubrimiento

de la coherencia pictorica que conseguia en la in-

teraccion de colores pianos le llevo a una nueva

forma de construccion colorfstica que constituye

el logro mas importante del fauvismo. Que Matis

se consiguiera esto en un estilo de tecnica mixta

tiene un sentido no menos radical15. El uso de una

sola tecnica para todo, o de una factura general-

mente uniforme, se ha considerado habitualmente

como el prerrequisito basico de un arte coherente.

Aunque tradicionalmente los pintores han cam-

biado de tratamiento al pasar de un fragmento a

otro de una misma pintura, la discontinuidad tec

nica patente se ha venido considerando como un

signo de un arte inmaduro o eclectico. Las prime-

ras muestras de un estilo de tecnica mixta en

Matisse, la Naturaleza muerta a contraluz de 1899

por ejemplo, pueden considerarse con este criterio

si se las compara con sus obras de madurez; de to-

das formas, las discontinuidades de sus obras pro-

tofauves eran intencionadas, no inconscientes.

Quiza le indujo a mezclar tecnicas el ejemplo de

los nabis, que operaron a traves de todo el registro

de los estilos de origen impresionista, aunque solo

de forma excepcional lo hicieron dentro de un

mismo cuadro. Por el contrario, que Matisse opta-

ra por un estilo de tecnica mixta muestra, una vez

mas, que fue poniendo en cuestion los fundamen-

tos del impresionismo del que habi'a partido, pues

la pincelada regular y aplicada por todo el cuadro,

caracteristica de las pinturas impresionistas, se

identificaba, mas de lo que se hubiera hecho antes,

con coherencia pictorica y uniformidad de factura.

Esta identificacion se convirtio en fundamental

para buena parte de la pintura moderna ulterior.

La rapidez de Matisse para romper con la mas basi-

ca de las convenciones, muestra no solo un gran

atrevimiento, sino tambien una gran conciencia

estih'stica y autocrftica con respecto a la autonomic

pictorica de los diversos componentes singulares

de su arte. Y fue aislando y reformulando los

componentes pictoricos autonomos como nacio el

fauvismo.

En otro sentido, sin embargo, el caracter directo

y espontaneo del fauvismo de tecnica mixta re-

cuerda el empirismo del siglo XIX, el momento

transitorio y puntual de las primeras presentacio-

51. Matisse: Mujer delante de la ventana. 1905. Oleo,

31 x 29,8 cm. Coleccion particular.

52. Matisse: Interior en Collioure. 1905. Oleo, 59,9 x 73

cm. Suiza, coleccion particular.
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VII. Derain: Las montafias, Collioure. 1905. Oleo, 79,3 x 99,6 cm. Nueva York, coleccion Mr. y Mrs. John Hay Whitney.



VIII. Vlaminck: Retrato de Derain. 1905. Oleo, 27,3 x 22,2 cm. Ciudad de Mexico, coleccion Mr. y Mrs. Jacques

Gelman.



IX. Vlaminck: El circo. 1906. Oleo, 59,8 x 73,4 cm. Basilca, Galena Beycler.



Vlaminck: Retrato de mujer. 1905-1906. Olco 61,1 x 45,7 cm. Los Angeles, coleccion Mr. y Mrs. Nathan Smooke.



nes dc los impresionistas. Matisse siguio adelante

con este estilo en el invierno de 1905-1906, pro-

duciendo obras aun mas espontaneas, como la

suelta y abierta Nina leyendo (lamina III) o la pesa-

damente empastada Gitana (figura 56). Dos anos

dcspues ya habia empezado a replantearse una vez

mas su estilo. En sus «Notas de un pintor», Matisse

dijo de los impresionistas que registraban «impre-

siones fugaces» («impressions fugitives») y anadio:

«Una interpretacion rapida de un paisaje solo re-

presenta un momento de su existencia. Yo insisto

en su caracter esencial, porque me parece preferi-

ble arriesgarme a una perdida de encanto a cambio

de ganar una mayor estabilidad»16. Tambien en las

«Notas» se refirio a «un tiempo en que nunca col-

gaba mis telas en la pared porque me recordaban

momentos de sobreexcitacion y no queri'a volver-

las a ver cuando estaba tranquilo. Ahora trato de

poner serenidad en mis cuadros». Aunque ese

«ahora» se refen'a a 1908, a Matisse le habia empe

zado a disgustar la fugacidad y la excitacion ya

desde el otono de 1905, cuando pinto el retrato de

Mme. Matisse conocido como La li'nea verde (fi

gura 50). Es posible, como sugiere Alfred Barr,

que la cri'tica de Vauxcelles a la Mujer con sombrero

de que en el se hubiera sacrificado la forma al co

lor17 le indujera a adoptar un estilo mas estable18.

Pero tambien senala Barr que es mas que proba

ble que Matisse se encontrase reaccionando contra

el caracter esquematico de sus primeras pinturas

fauves; serfa a estas primeras pinturas fauves, en-

tonces, a las que se referia en las «Notas» de 1908.

Mas tarde, hablando sin duda del segundo estilo

fauve de La li'nea verde, dim: «Lo que creo la es-

tricta organizacion de nuestras obras fue que la

cantidad de color era su calidad»19. Es decir, que

para conseguir el maximo impacto con los colo-

res, habia que definir cuidadosamente sus zonas

exactas. «Por encima de todo, orden en el color.

Aplicad sobre la tela tres o cuatro pinceladas de

color que hayais seleccionado; anadid otra pincela-

da; anadid otra, si podeis —si no podeis, dejad ese

lienzo a un lado y empezad de nuevo»20, decfa a

sus alumnos.

Matisse empezo La li'nea verde tras haber dejado

a un lado — como el recomendaba — el inacabado

Retrato de Mme. Matisse. Podri'a decirse que cuando

pinto este cuadro se inspiro en los retratos de Gau

guin y van Gogh, particularmente en el de este, de

1898, llamado Retrato delpintor con pipa (figura 48),

que pudo haber visto en la retrospectiva de van

Gogh de los Independants de 1905, en la que se

expusieron los dibujos del holandes que el tenia21.

La comparacion entre estas dos pinturas es fasci-

nante22. Las cuatro principales zonas de color del

van Gogh — el rojo y el naranja del fondo y el

verde y el azul de las ropas — se corresponden con

las de Matisse. Pero la utilizacion que de estos co-

lores hace Matisse es a un tiempo mas vehemente

y mas sutil. Mientras que van Gogh yuxtapuso di-

rectamente los dos juegos de colores complemen-

tarios, acentuando su emparejamiento mediante la

division horizontal del fondo, solo en casos aisla-

dos se encuentran en el Matisse. Asi separados (y

en esto La li'nea verde sigue a la Ventana abierta),

pueden mantener la misma intensidad que en las

primeras pinturas fauves, aunque sin la «sobreex-

citacion» —el temblor optico — que crean los

colores complementarios cuando se los coloca uno

junto a otro. Mientras que el van Gogh se resuelve

mediante una nivelacion tonal de los colores e in-

cluye otras tintas ademas de las puras, el metodo

de Matisse unicamente admite tintas puras y diso-

nancias complejas y estridentes a la vez que armo-

ni'as. La frontalidad de la obra debe algo posible-

mente a la serie derainiana de retratos que llenan

la superficie del cuadro con el rostro, pero la ener-

gica «h'nea verde» que da el nombre al cuadro es

un rasgo caracteristico de la inventiva de Matisse.

El reservar el color mas positivo para una zona de

sombra no solo aviva el rosa y ocre del rostro,

realzandolo a una intensidad equivalente a la del

fondo, sino que crea tambien un importante eje

central para la obra (mas atrevido aun que el eje

horizontal del van Gogh, del que probablemente

deriva), que aclara el equilibrio de complementa

rios contrastados en que se basa La li'nea verde.

Trabajaba aun Matisse en esta obra cuando las

repercusiones del Salon d'Automne empezaron a

hacerse notar entre los pintores mas jovenes. El

principio del movimiento fauve tuvo lugar en el

otono de 1905. Para seguir su desarrollo hemos de

empezar por considerar las pinturas expuestas en la

cage centrale.

De las muestras mas importantes de Matisse, La

mujer con sombrero y la Ventana abierta, ya nos he-
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mos ocupado. Derain presento nueve obras, entre

ellas El secado de las velas. Este cuadro se reprodujo

en L'lllustration con un comentario poco amable

de Vauxcelles: «M. Derain nos sobresalta. Ya nos

sobresalto en los Independants. En mi opinion es

mas un cartelista que un pintor. El parti pris de su

virulenta imaginen'a, las faciles yuxtaposiciones de

sus colores complementarios pareceran infantiles a

mas de uno. Sus pinturas de barcos serfan una feliz

decoracion para un jardin de infancia»23. Esto de-

muestra que el caracter piano de su obra al menos

no paso inadvertido. De Matisse, en cambio, se

dijo que estaba tratando «de forzar el puntillismo a

una vibracion mas intensa», y que se habia «des-

viado a excentricidades de color que indudable-

mente corregira»24. En definitiva, se estaba consi-

derando a Matisse con el contexto de su neoim-

presionismo anterior y a Derain como a un «pintor

de carteles, o sea, en el contexto de la pin-

tura de configuracion plana caracterfstica de los

nabis.

Casi todas las demas obras fauves que reprodujo

L'lllustration pueden ponerse en relacion con uno

u otro de estos dos polos: la Marina de Valvat

apunta al neoimpresionismo, La siesta y Ocio bajo

los pinos de Puy son telas sumamente eclecticas,

cuya deuda con Cezanne senalo Vauxcelles, pero

tambien manifiestan influencias del perfilado de-

corativo y curvilineo de los nabis. Solo el Buhone-

ros, comediantes, payasos de Rouault parece ahora

escapar a estos criterios. Sin embargo, la presenta-

cion de L'lllustration no es un retrato fiel de la cage

centrale. Por la critica de Vauxcelles en Gil Bias25,

sabemos que solo tres de los seis artistas que agru-

paba L'lllustration estaban representados en la fa-

mosa Salle VII: Matisse, Derain y Manguin. Con

ellos estaban Marquet, Camoin, Vlaminck y algu-

nos otros; Puy estaba en la Salle III con los nabis,

mayores que el, Vuillard y Bonnard entre ellos;

Rouault estaba en la Salle XVI con algunos realis-

tas de influencia cezaniana, como los clasifico

Vauxcelles, que apuntaba el contraste entre su

obra y la de Rouault. Valtat estaba en la Salle XV,

con los entonces desconocidos Jawlensky y Kan-

dinsky, a quienes influyeron decisivamente las te

las de los fauves que vieron alii. Esta resena nos

permite juzgar hasta que punto fue influyente y

falseadora de la verdad historica la presentacion de

53. Rouault: La luchadora. Hacia 1906. Oleo sobre pa-

pel fijado a una tela, 43,1 x 25,4 cm. Nueva York,

Perls Galleries.
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L'lllustration al incluir a Rouault y a Valtat entre

los fauves.

Ya se ha mencionado antes a Valtat y se ha co-

mentado su relacion con el fauvismo. Si nos fija-

mos en sus antecedentes, la asociacion de Rouault

con el fauvismo estaria mas justificada, pues habi'a

sido disci'pulo de Gustave Moreau. Nunca estuvo,

de todas formas, muy cerca de Matisse, ni mantu-

vo un contacto regular con el tras la muerte de

Moreau; en 1903 llego a ser primer conservador

del Museo Gustave Moreau, con lo que reafirmo

la trayectoria introspectiva que se habi'a marcado.

El estilo rembrandtiano primitivizado26 que em-

pezo a desarrollar hacia 1902 (tras haber seguido

anteriormente al maestro holandes de manera aun

mas servil) tiene —aparte del primitivismo — poco

en comun con el arte fauve. Bajo los efectos

de claroscuro, vemos una pincelada espontanea y

un color intenso, pero la tecnica de veladuras y el

luminoso brillo interno de sus pinturas y acuarelas

separan a estas de la obra de los fauves, decidida-

mente organizada sobre la base de las superficies.

La figura en primer piano del cuadro que envio al

Salon d'Automne tiene relacion con la Gitana de

Matisse, y las figuras que estan en pie con algunas

de las obras de van Dongen. Solo en el dibujo, y

en muy raras ocasiones, se acerco Rouault a los

fauves. Su Luchadora de hacia 1906 (figura 53) tie

ne ciertamente fuerza en el color, pero es'te nada

tiene de la pureza que caracteriza a la autentica

pintura fauve. Por ningun lado vemos tampoco en

su obra esa aguzada conciencia arti'stica que acom-

pano a la fiereza ocasional de los fauves. Para

Rouault, la expresion residia «en las pasiones que

brillan en un rostro humano», por emplear pala-

bras de Matisse27. Precisamente contra este tipo de

actitudes se empeno el fauvismo.

Segun Vauxcelles, tampoco Jean Puy —como

Rouault y Valtat — estuvo representado en la cage

centrale, aunque habi'a sido uno de los alumnos de

la Academie Carriere y era miembro del ci'rculo

de Matisse. Fue uno de los primeros en intensificar

su paleta en 1904, siguiendo el ejemplo de Matis

se, y por ello debe inclufrsele entre los fauves o, al

menos, entre los que practicaron un estilo prefau-

ve. Las formas esquematicas y planas de su pintura

del Salon d'Automne, con su indudable referenda

al Dejeuner sur I'herbe de Manet, no pertenecen

55. Manguin: La muchacha dormida. 1905. Oleo,

33 x 40,9 cm. Paris, coleccion Lucile Manguin.

54. Manguin: Los alcortwques. 1906. Oleo, 38,1 X 46 cm.

Paris, coleccion Andre Martinais.
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solo al fauvismo, sino tambicn a una tradicion an

terior do una pintura organizada en el piano que se

derivaba de Manet y fue rcvisada por los nabis.

Dcspucs de 1905, Puy trabajo a mcnudo con colo-

res muy dclicados, y la mayor parte de su obra

posterior prescnto, cada vcz mas, efcctos de cla-

roscuro.

La nueva amistad de Matisse con Derain, y la

subsiguicntc asociacion con Vlaminck y los fauves

de El Havre, supuso una ruptura del circulo origi

nal de 1900. Puede hablarse justificadamente de

este circulo como de un grupo prefauve, que a

partir de finales de 1905 fue sicndo sustituido

poco a poco por otro mas propiamente fauve.

Dcsdc este punto de vista, Camoin e incluso Man-

guin deben scr considcrados tambien prefauves,

ya que, como Puy, en 1905 habi'an alcanzado ya el

punto eulminante de su cxpcrimentacion con el

color y, aunque siguieron exponiendo con el

circulo de Matisse, tambicn como Puy, su obra

fue teniendo cada vcz menos que ver con la de los

recientcs y audaces amigos de Matisse. Camoin, en

realidad, «no recuerda haber sido un fauve», como

senala Georges Duthuit28. Y, sin embargo, los co-

mentarios que Vauxcelles le dedica a su obra en su

critica del Salon d'Automne de 1905 preceden in-

mediatamente a la utilizacion de la denominacion

fauve. Vauxcelles comparo a Camoin, Manguin y

Marquet con una bandada de aves migratorias que

hubiera ido a la busca del pays enchante del sur29.

Mientras Matisse y Derain estaban en Collioure,

los tres pasaron el verano en Saint-Tropez, por re-

comendacion de Signac y de Matisse. Y la misma

luz viva que libero a Derain aparecia tambien, se-

gun Vauxcelles, reflejada en sus telas. Los cuadros

de Manguin del dfa de la Bastilla en el puerto de

Saint-Tropez (figura 85) prefiguran los que sobre

el mismo asunto pintarian Marquet y Dufy en El

Havre un ano despues (figuras 83 y 84). Su modo

de tratar el asunto, sin embargo, era aun esencial-

mente impresionista. Aunque las areas que ocupan

las banderas rojas son mas grandes que en las pin-

turas del catorce de julio de Manet, Monet y van

Gogh (figuras 86 y 87)30, carecen de la calidad pla

na que es emblema'tica de las pinturas fauves de

1906; si se prescinde de los dramaticos acentos del

primer piano se las hubiera podido tomar por me-

ras pinturas impresionistas de encantadora espon-

taneidad. La siesta, uno de los cuadros que Man

guin expuso en el Salon d'Automne, revela el

mismo intenso impresionismo, aunque Vauxcelles

descubriera en el la presencia de Cezanne31. Por

otra parte, El valle, Saint-Tropez (lamina XII), que

es de ese mismo verano de 1905, nos muestra a un

Manguin que utiliza la pincelada paralela caracte-

ristica de Cezanne, como medio para conseguir un

color mucho mas audaz, de tal modo que la su-

perficie del cuadro llega a consistir en un mosaico

piano e irregular de una nueva intensidad decora-

tiva. En los Alcomoques del ano siguiente (figura

54), las sueltas e imprecisas pinceladas han sido sus-

tituidas por pianos mas solidos que, no obstante,

producen un efecto semejante de mosaico espacia-

do. El fauvismo de Manguin es sustancialmente

una forma de impresionismo y postimpresionismo

en la que se ha intensificado el color. Solo en raras

ocasiones, como en la Muchacha dormida de 1905

(figura 55), se permitio efectos de menos clara es-

tructuracion, algo analogo al fauvismo de tecnica

mixta matissiano. No contribuyo en absoluto al

fauvismo de color piano que nacio en 1906.

El tercer veraneante de Saint-Tropez, Marquet,

estuvo al unisono en algunos aspectos con estos

prefauves: tambien su paleta se fue atenuando a

medida que avanzaba el fauvismo. En el caso de

Marquet, sin embargo, el proceso fue mas lento;

en 1906, con Dufy, trabajo en un estilo de colores

vivos y pianos, ejecutando algunas de las mas sim-

plificadas pinturas fauves. En 1905, sus telas de

Saint-Tropez consiguieron una viva espontanei-

dad, tanto de pincelada como de color, que pare-

cian una respuesta directa al paisaje meridional.

Vauxcelles comento la diferencia entre el Mar

quet de Paris, el de los Independants de aquel ano,

que le gustaba mas, y el nuevo Marquet del sur,

que pintaba a'rboles en un verde metalico, casas

rosadas y paisajes inundados de un sol resplande-

ciente32. Marquet empezo a trabajar en Saint-

Tropez en los apagados malvas de Bonnard que

muy pronto iban a convertirse en caractensticos

de su estilo, antes de intensificar de una forma gra

dual su color y de sustituir sus habituales perfiles

morados por una h'nea mas apresurada y nerviosa.

Pero, como sucediera con la mayoria de las obras

contemporaneas de Manguin, este Marquet es ba-

sicamente una prolongacion de la pintura impre-
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56. Matisse: La gitana. 1906. Oleo, 54,8 x 46 cm. Saint-Tropez, Musee de l'Annonciade.



sionista. Marquet no llegarfa a su mas consumado

estilo fauve hasta que una vez mas siguiera el

ejemplo de Matisse, como ya habi'a hecho en

1900.

Tambien Othon Friesz se encontraba en la tra-

dicion impresionista: habi'a expuesto por vez pri-

mera en Paris en 1903, en los Independants, con

su amigo Dufy; las pinturas que colgo tem'an

como asunto el valle del Creuse y llevaban unos

ti'tulos ti'picamente impresionistas que describi'an

la estacion o el momento de su creacion33. Hacia

1905 su estilo dibuji'stico habi'a adquirido ya soltu-

ra y espontaneidad, como ponen de manifiesto las

escenas del puerto de Amberes que pinto aquel

verano. Incluso cuando volvio al verano siguiente

con Braque (figura 57), su pincelada segui'a siendo

sustancialmente la de los impresionistas —suelta y

extendida por toda la tela — , y su color atenuado,

aunque no dejara de tener una curiosa iridiscencia

de la que iba a sacar provecho, de nuevo en com-

pani'a de Braque, un ano despues (laminas XXII y

XXIII). Despues incluso de esta liberacion, en

1907, vio con agrado que su amigo Fleuret escri-

biera que se habi'a entregado a la tradicion impre

sionista34. Friesz colgo sus obras en el Salon d'Au-

tomne de 1905, aunque no en la Salle VII.

Su companero ma's proximo, Dufy, no expuso

con el en esta ocasion (aunque habi'an estado ex-

poniendo juntos en los Independants desde 1903),

seguramente porque habi'a empezado a revisar ra-

dicalmente su obra tras haber visto Luxe, calme et

i>olupte' en los Independants de 1905. Su propia

contribucion a esta exposicion, el Yacht pavoisee

(1904), manifiesta de hecho un cierto esquematis-

mo piano, un espacio mucho mas comprimido

que, por ejemplo, el de las pinturas de banderas de

Manguin (con las que invita a la comparacion) y

una llamativa cohesion del color que hace pensar

en un estilo fauve mas que la obra impresionista

de Manguin. Tambien la pintura de Dufy, sin em

bargo, estaba basada todavi'a en el impresionismo,

y el progreso que empezo a hacer a partir del ve

rano de 1905 no se desarrollo sin vacilaciones y sin

darle muchas vueltas al asunto. Considerese, por

ejemplo, como describio el fuerte impacto que le

produjo Luxe, calme et volupte: «Comprendi la nue-

va raison d'etre de la pintura; cuando vi ese milagro

de la imaginacion creativa en juego en el color y

t *

57. Friesz: El puerto de Amberes. 1906. Oleo, 60,6 x 73

cm. Pan's, coleccion Robert Lebel.
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en el dibujo, el realismo impresionista perdio su

encanto para mi'»35. No obstante, cuando a finales

de aquel ano contesto a la «Enquete» de Morice

sobre la validez del impresionismo, llegaba a la

conclusion de que, para el, este no se hallaba en

modo alguno agotado36. En realidad Dufy, a lo

largo de sus aftos fauves, se rnostro como un artis-

ta particularmente abierto a la influencia de los

demas. El vagon de ferrocarril de 1905 (figura 58)

nruestra una clarisima influencia del fauvismo de

tecnica mixta de Matisse. Sus cuadros fauves de

1906 dejan ver un fuerte influjo de Marquet, pero

tambien de las estructuras abiertas del impresionis

mo, que seguiria siendo importante en la personal

concepcion del fauvismo que acabo por fraguar

Dufy.

Una y otra vez vemos que, incluso en fechas

tan tardias como 1905, la base estih'stica de mu-

chos de los pintores fauves era impresionista. In

cluso el fauvismo de tecnica mixta de Derain y

Matisse en el Salon d'Automne suponfa tanto un

desarrollo de la espontaneidad del impresionismo

como una reaccion frente al misrno. Para los de

mas era algo que estaban solo empezando enton-

ces a modificar de manera significativa o que esta

ban modificando ya en un grado que no supera-

rfan. Van Dongen es a este respecto un caso en

cierto modo aparte: tambien el se habia iniciado

en el movimiento moderno bajo los auspicios del

impresionismo, colgando obras de este estilo en su

exposicion individual de 1904 en la galena Vo-

llard37. Y tambien — como hernos visto — paso

por una fase neoimpresionista. En 1905 ya habia

encontrado un camino personal en un estilo suelto

e improvisado, semejante al fauvismo de tecnica

mixta del circulo de Matisse, especialmente en sus

desnudos (figura 62). Pero la direccion mas impor

tante que tomo su arte fue una cada vez mas liga-

da a la representacion de asuntos distintos de los de

la mayoria de los fauves. Los retratos de van Don

gen de amigos y colegas (figura 60) y los cuadros

de la vida nocturna de Montmartre y de lugares

por el estilo (figuras 61, 64 y 65) siguieron direc-

tamente el ejemplo de Toulouse-Lautrec, si bien

incorporando nuevas y sorprendentes relaciones

de color exaltado.

Tal mezcla de Lautrec y colorismo expresionista

no carecia en modo alguno de precedentes. Los

58. Dufy: El vagon de ferrocarril. 1905. Oleo, 40,6x32

cm. Gran Bretana, coleccion particular.
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cuadros que Picasso pinto entre finales de 1900 y

principios de 1901 de prostitutas y artistas de

cabaret constituyen un precedente importante del

arte de van Dongen38, que vivid en el Bateau-

Lavoir en 1906-1907. La iconografia de van Don

gen le relaciona con Rouault, pero sus objetivos

eran diferentes. Si para Rouault la expresion radi-

caba en las pasiones que se veian en un rostro

humano, para van Dongen consistia con mucha

frecuencia en el gesto violento. Sus obsesiones

carnales y expresionistas hicieron de el probable-

mente el mas salvaje de los fauves, pero, por ello

mismo, un fauve atipico.

Van Dongen parece que fue de temperamento

ah'n a Vlaminck, por lo que nada tiene de raro que

llegaran a ser especialmente buenos amigos. La

bailarina del «Rat Mort» (figura 67), que Vlaminck

pinto en 1906, parece estar en deuda con el holan-

des, a quien habia conocido ese ano, si no tambien

con el Picasso de Vieja con joy as (figura 66), de

1901. La resena que Vauxcelles hizo de Vlaminck

en su critica del Salon d'Automne de 1905 arran-

caba con esta agudeza: «M. Devlaminck [sir] epina-

lise»39, evocando una de las obras que Vlaminck

presento al Salon des Independants de la pnmave-

ra, la Nina con una muneca4", que a Vauxcelles le

recordaba a los populares folletos ilustrados cono-

cidos como images d'Epinal, que Vlaminck colec-

cionaba41. Otra de sus pinturas de los Indepen

dants, el Quai Sganzin de Nanterre (figura 27),

muestra que tambien el estaba trabajando en un

estilo impresionista encaminado ya al fauvismo. Su

cuadro del Salon d'Automne El estanque de Saint-

Cucufa (figura 71) es tambien una obra de base

impresionista, pero en la que el pintor exagero y

ensancho la pincelada hasta convertirla en los blo-

ques de color individuales que son caracteristicos

de la manera neoimpresionista de los fauves. Aun-

que el follaje esta ensordecido y su efecto es tonal,

los vivos acentos del cielo, del agua y del primer

piano apuntan directamente a los intensificados y

emotivos paisajes que se hallan entre los momen-

tos culminantes del estilo fauve pleno. Tambien se

constatan en esta obra ecos de la restrospectiva de

van Gogh de 1905, lo que confirma que fue esta

exposicion, y no la de 1901, la que le libero de su

pasado impresionista. Aun no se ha estudiado con

amplitud la obra de Vlaminck, que plantea pro-

59. Braque: El vuerto de Amberes. 1906. Oleo.

49,7 x 60,9 cm. Otawa, National Gallery of Canada.
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60. Van Dongen: Retrato de Kahnweiler. 1907. Oleo,

64 x 53,9 cm. Ginebra, coleccion Oscar Ghez.

blemas de cronologia mas graves que la de De-

rain42, por ejemplo. Muy rara vez fecho sus obras

Vlaminck y, como no expuso antes de 1905, re-

sulta diffcil comprobar las muy tempranas atribu-

ciones que tan frecuentemente se han hecho, mu-

chas de las cuales admiten la afirmacion de Vla

minck de que el inventara el fauvismo en 1900.

Ya hemos visto antes en el Hombre con pipa que su

estilo de 1900 se basaba aun en el claroscuro, a pe-

sar de sus vehementes pinceladas. El estilo de sus

primeras obras expuestas parece indicar que no

empezo a usar de un modo consecuente el color

vivo en una manera plana hasta el invierno de

1905-190643.

Para concluir este resumen del estado del arte

fauve a finales de 1905 bastaria mencionar que el

mas joven de los fauves, Braque, estaba solo em-

pezando a pintar sus primeras obras de calidad.

«Matisse y Derain me ensenaron el camino», dijo

refiriendose a sus cuadros del Salon fauve44. Su

propio Barco en el puerto de El Havre, del verano de

1905, puede parecer retrospectivamente que con-

tiene indicios de color fauve, aunque su lmportan-

cia primordial para la carrera de Braque estriba en

que revela una nueva seguridad y dominio del di-

seno, influido en parte por Cezanne, lo que con-

trasta vivamente con la obra desmanada y vacilan-

te que hizo en Paris en la primera parte de aquel

verano. Tendn'a, no obstante, que esperar al vera

no de 1906, cuando trabajo con Friesz en Ambe-

res, para empezar a pintar en un estilo que se apro-

ximara al fauve, estilo que no se afirmo en el hasta

que no vio a los fauves del Salon d'Automne de

1906 — no el de 1905 —.

La primera vez que Braque expuso con los fau

ves fue en los Independants de 1906: colgo siete

paisajes que mas tarde le parecieron malos y los

destruyo. Fue esta la primera ocasion en que todo

el grupo fauve expuso conjuntamente. Tras su suc-

ces de scandale en el Salon d'Automne de 1905, los

fauves se reagruparon en noviembre en la galena

de Berthe Weill. Estuvieron representados Ca-

moin, Derain, Dufy, Marquet, Manguin, Matisse y

Vlaminck. En los Independants de 1906 se les

unieron Friesz, Puy, van Dongen y tambien Bra

que. El foco de todas las miradas en la exposicion

fue Bonheur de vivre, de Matisse (figura 111). Mien-

tras al Salon d'Automne solo habfa enviado unos
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cuantos cuadros, relativamente pequenos todos y

de tecnica mixta, este cuadro de ahora era una

gran y defmitiva declaracion, comparable a Luxe,

calme et volupte, que habia enviado a los Indepen-

dants el ano anterior. Paul Signac, el vicepresiden-

te del Salon, que le habia comprado aquel cuadro

y que, de hecho, habia influido en su creacion, se

quedo asombrado — y se ofendio— ante el nuevo

Matisse. «Matisse [parece] haberse echado a perder.

En una tela de dos metros y medio ha perfilado al-

gunos personajes extranos con una li'nea del gro-

sor de un pulgar. Luego ha cubierto todo con tin-

tas planas y bien definidas, que —pese a ser pu-

ras— parecen repugnantes... Recuerda al peor

Ranson (el del periodo "nabi"), al ma's detestable de

los "cloisonnismes\ le escribio al pintor Charles An-

grand45. Signac no solo interpreto Bonheur como

un rechazo del neoimpresionismo de su ci'rculo

que lo era , sino tambien como una desercion

de Matisse hacia el campo de los nabis y, por tan-

to, como una traicion a su amistad. Incluso provo-

co a Matisse tras la inauguracion46.

Con Bonheur de vivre, el fauvismo consumo pu-

blicamente su separacion del ci'rculo neoimpresio-

msta. Podn'a haberse esperado que la cn'tica nabi

acogiera ahora a Matisse entre su grey; pero Denis

se mantuvo inflexible en la opinion que sobre

Matisse se habia formado tras ver Luxe, calme et vo

lupte; para el, Matisse era un pintor extraordinaria-

mente dotado y prometedor, pero tambien exce-

sivamente teorico47. Tal juicio se convirtio en una

acusacion topica. Aunque Vauxcelles habia critica-

do las obras que Matisse envio al Salon d'Autom-

ne de ser excesivamente directas, ahora le previno

de que no se entregase a su tendencia a lo teorico

y abstracto48. Solo puede explicarse esta opinion

por el alti'simo prestigio de que gozaba Denis

como cri'tico. Lo que este habia dicho de Matisse

empezaba a convertirse en la reaccion estandar de

otros muchos escritores ante el fauvismo. Y, asi,

Cride habia escrito de la obra de Matisse expuesta

en el Salon d Automne que, pese a su sencillez, era

«un produit de theories*)49. Tambien Morice en-

contro I'abus de theories en Derain, Vlaminck y

Manguin en los Independants de 190 6 50. Denis

habia reconocido «una escuela de Matisse », «la mas

viva, la mas nueva, la ma's discutida», en el Salon

d Automne de 1905 y, a pesar de que repitiera en-

61. Van Dongen: El husar (Liverpool Night House).

1906. Oleo, 99,9 x 80,9 cm. Suiza, coleccion parti

cular.
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62. Van Dongen: Destnido echado. 1904-1905. Oleo,

40 x 65 cm. Paradero desconocido.

63. Vlaminck: Desnudo echado. 1905-1906. Oleo,

26,9 x 40,9 cm. Suiza, coleccion particular.

tonces la acusacion de «teoricos» —era manifiesto,

ademas, que se sintio amenazado por la atencion

que el grupo de Matisse estaba recibiendo — , su

critica de este Salon relacionaba teori'a y abstrac-

cion de un modo mucho mas sutil que el emplea-

do por sus seguidores51. En palabras de Alfred

Barr, «fue uno de los pocos que se dieron cuenta

de que el llamativo color y el poco convencional

dibujo que tanto inquietaron a los otros criticos

64. Van Dongen: La hailarina. Hacia 1905. Oleo,

130,1 x 97,1 cm. Suiza, coleccion particular.

era solo la manifestacion de un profundo y vigo-

roso impulso hacia la abstraccion»52. La pintura de

Matisse, habia dicho Denis, era incluso mas abs-

tracta que la de van Gogh o que la de las decora-

ciones del arte oriental: «Algo mas abstracto aun,

una pintura al margen de toda contingencia, pin

tura en si misma, puro acto de pintar... Hay, de

hecho, una busqueda de lo absoluto. Y, sin embar

go, extrana contradiccion, iestc absoluto queda
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limitado por la mas relativa de las cosas: la emo-

cion individual!*53. Eran palabras ma's apropiadas

para Bonheur de vivre que para las pinturas expues-

tas en 1905, pues en la epoca de los Independants

de 1906 el fauvismo de Matisse se estaba apartan-

do del mundo de la naturaleza para dirigirse a lo

imaginative) y lo abstracto. No se trataba, de todas

lormas, de una pulsion a lo teonco o a lo calcula-

do, ni tampoco excluia la sensibilidad, el instinto o

«todo lo que la mente racional del pintor no tu-

viera controlado», como pretendia Denis. A Ma

tisse le habian molestado estas cri'ticas en 1905, y

enojado sin duda al ver que se repeti'an en los In

dependants, abordo a Denis, le llevo hasta sus telas

«y le pidio que las examinase detenidamente y le

dijese si el esfuerzo de calcular todas aquellas rela-

ciones no era mucho mas valioso que componer-

las intuitivamente. En este careo, Denis admitio

que muy bien pudiera ser como Matisse decia»54.

Pero, como era de esperar, Denis no estaba dis-

puesto a cambiar diametralmente de opinion y

admitir a Matisse en el redil nabi. Con Bonheur de

vivte y los Independants de 1906 el fauvismo se

apartaba tanto de los neoimpresionistas como de

los nabis: las dos alternativas postimpresionistas es-

tablecidas que se le ofrecian al arte avanzado. La

identidad de los fauves como grupo se vio inevita-

blemente consolidada.

A partir de los Independats de 1906, los pinto-

res de El Havre empezaron a desarrollar sus auten-

ticos estilos fauves, trabajando juntos a partir de

los mismos motivos, como habian hecho ya Ma

tisse y Marquet, primero, y Matisse y Derain, des-

pues. Marquet contribuyo a este nuevo periodo

de actividad fauve conjunta; no asi, al menos de

un modo general, Matisse y Derain. En 1905 ha

bian trabajado juntos en Collioure, pero ahora

seguian caminos separados. Durante algun tiempo

Derain siguio pintando con Vlaminck en Chatou,

volviendo a elaborar asuntos semejantes a los que

ya habia tratado anteriormente, como El Sena en

Chatou (figura 70), que recuerda a El drbol viejo (fi-

gura 69) de los Independants de 1905. La estancia

en Collioure le distancio, de algun modo, de su

exuberante companeroj la influencia de .Matisse le

habia curado, al parecer, de sus simpatias anarquis-

tas55. A finales de 1906, Derain dejo Chatou y se

fue a vivir a Pan's. Vlaminck siguio cultivando un

65. Van Uongen: «Gaoutchouc» en el (cirque Medrano.

1905. Oleo, 64,7 x 53,9 cm. Nueva York, coleccion

Evelyn Sharp.
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66. Picasso: Vieja con joyas. 1901. Oleo sobre carton,

66,3 X 52 cm. Coleccion Louise and Walter Arens-

berg.

estilo emocional e intenso, mientras que Derain,

como Matisse, empezaba a apreciar las virtudes de

lo clasico y de la serenidad.

Sin su companero habitual, Vlaminck apenas

contribuyo a la actividad en colaboracion de 1906.

A partir del otono de 1905 su progreso hacia una

madurez arti'stica fue rapido y decisivo: en la pri-

mavera siguiente seria ya el tercero de los grandes

fauves. En otono de 1905 o en los principios de la ,

primavera de 1905, pinto una obra maestra en su

nuevo estilo, Las casas de Chatou (figura 72)56, cua-

dro en el que es perceptible una influencia de van

Gogh pero que logra encontrar en este, el mas

personal de los pintores, el esti'mulo para algo

igualmente personal. En las Las casas de Chatou ve-

mos los naranjas y rojos ladrillo de van Gogh, sus

esplendidos verdes grisaceos, el estilo de dibujo

agil con abruptos acentos oscuros, e incluso un

asunto caracterfstico de van Gogh, pero vemos a

Vlaminck en el modelado de la superficie, en la

creacion de lo que casi es un relieve piano, con

tintas uniformemente intensificadas, energica-

mente contrastadas, sin sombras. El espacio de la

representacion se ha restringido. El asunto, un tra-

bajador —un asunto en el que van Gogh encontro

su mas genuina expresion —, se ha transformado

en algo de estricta significacion pictorica. Esta for

ma de tratamiento piano tenia sus antecedentes en

la tradicion impresionista, pero muy rara vez se

habfa asociado a un color tan explosivo. «Exalte

todos mis tonos y traduje todos los sentimientos

de que era consciente en una orquestacion de co-

lores puros», diria el propio Vlaminck57.

La inquietud de Vlaminck por lo inmediato le

llevo a fundamentar su pintura en una combina-

cion de los tres colores primarios, especialmente

los cobaltos y los bermellones con los que queria,

segun dijo, «pegar fuego a l'Ecole des Beaux-

Arts*58, y «expresar mis sentimientos sin que me

inquietara como hubiera sido la pintura antes de

mi'»59. Como han senalado muchos comentaristas,

esto le llevo a una busqueda de la autoexpresion

en sf misma, prescindiendo de los patrones esteti-

cos. Vlaminck asf lo admitio, o mejor, se jacto de

ello: «trataba de manifestarme por entero, con mis

cualidades y mis defectos*60. Se ha escrito que se

fiaba absolutamente de sus primeras impresiones,

tanto que nunca revisaba sus obras, «pues no dis-
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tinguia entre arte y vida, y las experiencias de la

vida no pueden corregirse ni cambiarse, sino repe-

tirse bajo formas diferentes»61. En terminos gene-

rales esto es cierto, pero de ningun rnodo es la ul

tima palabra sobre Vlaminck, y mucho raenos so-

bre el Vlaminck de 1906.

Vlaminck pudo haber rechazado en teoria la

disciplina convencional, pero sus pinturas de 1906

no solo revelan al artista mas instintivamente

acordado a la substancia de la pintura de todos los

fauves, si exceptuamos a Matisse, sino tambien al

unico que logro consolidar y renovar la expresion

de la pincelada suelta impresionista, que los otros

habian rechazado. Y, en cierto modo, esto le con-

vierte en el mas conservador de los grandes pinto-

res fauves, pues, salvo en raras ocasiones, no paso

al metodo de zonas de color piano que constituyo

el segundo estilo fauve importante. Fue, no obs

tante, el unico miembro del grupo que mantuvo

la espontaneidad pura de la vision fauve original, y

que logro la energica apertura pictorica y el dilata-

do caracter piano que son distintivos del segundo

estilo fauve dentro de las limitaciones del primero.

Y lo logro sobre todo merced a tres atributos

esenciales de su arte: su paleta limitada, dominada

por los colores primarios; sus superficies energica-

mente modeladas, y su instintivo, aunque excen-

trico, sentido de la composicion y desplazamiento

del color, en que, en ultimo termino, se funda-

menta la calidad de sus pinturas fauves. Los colores

primarios («colores puros tal y corno salen del

tubo», como el decia, no sin jactancia, que usaba62)

tienden a establecerse como zonas planas mas que

las tintas mezcladas, y esto vale especialmente para

el rojo con el azul y para el rojo con el «psicologi-

camente» primario verde63. A menudo esto plan-

tea problemas, pues es relativamente facil que los

colores primarios queden aislados en las zonas que

ocupan en el cuadro, haciendolo incoherente.

Cuando Matisse se planted por vez primera usar

este tipo de violentos contrastes, su «idea [fauve]

consistio en disponer el azul, el rojo y el verde uno

junto al otro y trabarlos de un modo expresivo,

constructivo» (la cursiva es mi'a)64. Como hemos

visto, consiguio el mismo efecto constructive co-

locandolos separados y aprovechando su singulari-

dad a fin de que denotaran su oposicion a traves

del cuadro. El metodo de Vlaminck fue, por lo ge-

67. Vlaminck: Bailarina del «Rat Mort». 1906. Oleo,

73 x 53,9 cm. Paris, coleccion particular.

78



neral, diferente: en vez de usar por ejemplo un

rojo que remitiera a un verde, como hiciera Ma

tisse en La li'nea verde, Vlaminck solia aplicar un

rojo junto a un verde, o un rojo junto a un azul,

que se sumarian visualmente a otras combinacio-

nes identicas por todo el cuadro. En algunas de las

obras de Vlaminck, este esquema produce un de-

safortunado efecto de uniformidad; la reiteracion

de contrastes violentos puede conferir al cuadro

una unidad pictorica superficial, pero, a la larga, se

resuelve en monotonia. No obstante, en muchas

de sus pinturas de 1906 Vlaminck mostro una no

table sofisticacion compositiva: en Paisaje de Cha-

tou, por ejemplo (figura 76), dividio la obra en zo-

nas de colores primarios, contrastando el rojo con

el verde, modificados con ocres y rosas, en el pri

mer piano, y separo este contraste del azul cielo

con una zona intermedia de arboles amarillos65.

El tratamiento del cielo en Paisaje de Chatou pa-

rece mas naturalista que el resto de la composi-

cion, sin duda por la espesa dosificacion de pintura

blanca que contiene. No es este el unico paisaje de

Vlaminck que presenta cielos semejantes, y algu-

nos de ellos parecen contradictorios por estos mis-

mos cielos66. Solo en cuadros como El circo (lamina

IX) y El puente de Chatou (figura 73) el cielo pre

senta un tratamiento tan abstracto como el resto

de la obra; en el segundo de estos cuadros, ese tra

tamiento esta claramente influido por los cielos

verticales estriados de las pinturas londinenses de

Derain de la primavera de 1906, tal el Puente de

Charing Cross. Seguramente Vlaminck adopto este

metodo en otono de ese ano. Vauxcelles hablo de

«mosaicos» en los cuadros de puentes y motivos

del Sena que Vlaminck pinto aquel verano67. Al

gunas de estas obras en forma de mosaico, por

ejemplo Bajo el puente de Chatou (figura 75), siguen

presentando cielos en cierto modo naturalistas. La

forma de mosaico misma sugiere, sin embargo,

que luego de trabajar bajo la influencia de van

Gogh desde otono de 1905 (en Las casas de Cha

tou), Vlaminck volvio al metodo de los bloques de

color de El estanque de Saint-Cucufa del verano de

1906, antes de tratar de combinar estos dos meto-

dos en los paisajes de «bloque-y-remolino» como

El circo y El puente de Chatou, secuencia que no deja

de ser demasiado logica en un pintor tan impulsi-

vo. Su Bailarina del «Rat Mort» (figura 67) puede

68. Derain: Bailarina del «Rat Mort» (Mujer en camisa).

1906. Oleo, 100,3 x 82,5 cm. Copenhague, Statens

Museum for Kunst, coleccion J. Rump.
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fecharse, pra'cticamente con seguridad, a finales de

1906, ya que Derain acababa de trasladarse de

Chatou a Paris tras pasar el verano pintando en el

sur. Vlaminck visito el nuevo estudio de este y alii

pintaron a dos bailarinas que habfan invitado a al-

morzar68. Durante algun tiempo siguieron pintan

do juntos de modelos. El enfoque piano que diera

Derain a la bailarina no puede contrastar mas vio-

lentamente con el turbulento y dramatico trata-

miento de su amigo.

Aunque Vlaminck combino bloques y torbelli-

nos de color con una factura nerviosa que pone a

su obra en relacion con el primer estilo fauve de

Derain y Matisse, no fue la suya una autentica ma-

nera de tecnica mixta. Muy pocas veces combino

pinceladas con zonas de color, pese a su metodo de

zonificacion: sus aplicaciones se acercan tanto las

unas a las otras que tienden a fundirse en una sola

superficie densamente empastada. El arte maduro

de Vlaminck, por tanto, pertenece estilisticamente

al momento en que emergio: entre el fauvismo de

tecnica mixta de 1905 y el segundo estilo de color

piano que aparecio en 1906, creo en el periodo de

esta segunda manera (con su peculiar caracter en-

teramente piano) con la pincelada malerisch deriva-

da del primer periodo.

Vlaminck paso el verano de 1906 trabajando en

los alrededores de Chatou; Fnesz y Braque estu-

vieron en Amberes, y Dufy y Marquet en la costa

del canal, en Trouville, Honfleur, Sainte-Adresse

y El Havre69. Entre 1901 y 1904, Dufy habfa pasa-

do regularmente sus veranos en esta zona, pintan

do las carpas rayadas de la playa y la pasarela del

casino Marie-Christine de Sainte-Adresse; desde

1902, sus cuadros revelaban un estilo armonioso

en el que era perceptible la influencia de Boudin;

hacia 1904 estos mismos asuntos aparecen tratados

en una manera impresionista espontanea (figura

77); el cuadro de la pasarela del casino de 1906 (fi

gura 78) pone de manifesto la version de Dufy

del fauvismo de tecnica mixta, con pinceladas

sueltas en el primer piano y tonos mas pianos, ma's

extendidos, arriba. Su Carteles de Trouville (figura

81) contrasta vivamente con las pinturas anterio-

res a 1905: la forma y colorido atmosferico que

plasmaba en las carpas (que recordaban los almia-

res de Monet) se dan ahora con una claridad sucin-

ta, propia de un cartel, apropiada a las imagenes de

69. Derain: El arbol viejo. 1904-1905. Oleo, 41,2x33

cm. Paris, Centre National d'Art et de Culture

Georges Pompidou. Musee National d'Art Moder-

ne.
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XI. Van Dongcn: \4odjesko, soprano. 1908. Oleo, 99,8 x 81,2 cm. Nueva York, Museum of Modern Art, donacion dc

Mr. y Mrs. Peter A. Riibel.



XII. Manguin: El valle, Saint-Tropez. 1905. Oleo, 50,1 x 60,9 cm. Paris, coleccion particular.



su alrededor. Esto puede atribuirse a la influencia

de Marquet, cuyo cuadro del mismo asunto (figu-

ra 82) presenta generalmente un dibujo mas defi-

nido, es mas abierto y mas comunicativo de la

emocion que el de Dufy. Desde 1904 (la epoca del

Retrato de Rouveyre, de influencia manetiana), Mar

quet habfa estado aplanando concienzudamente

los espacios de sus cuadros. A partir del verano de

1905, habfa empezado a avivar su color. Ahora, en

1906, en aquel brevisimo verano, reunio la forma

plana y el color exaltado en una pintura a la mane-

ra fauve desarrollada (lamina XV). Luego atenua-

rfa de nuevo su paleta y, como Camoin, Manguin

y Puy, no siguio el desarrollo posterior del fau-

vismo.

Los cuadros que Marquet pinto en Sainte-

Adresse y Trouville eran mas pianos y estaban mas

firmemente estructurados que los de Dufy, pero,

en cierto sentido, los de este fueron mas audaces

tanto pictorica como iconograficamente, y tuvie-

ron importantes repercusiones para el futuro. Pues

indican que, pese a su deuda con Marquet, Dufy

70. Derain: El Sena en Chatou. 1905. Oleo, 70,7 x 110,7 cm. Fort Worth, Kimbell Art Museum.



71. Vlaminck: El estanque de Saint-Cucufa. 1905. Oleo

53,9 x 65 cm. Paris, coleccion Boris Fize.

73. Vlaminck: El puente de Chatou. Oleo, 64,7x81,2

cm. Francia, coleccion particular.

72.

74. Vlaminck: Paisaje de Chatou. 1906. Oleo, 65 x 73,6

cm. Amsterdam, Stedelijk Museum.

Vlaminck: Las casas de Chatou. 1905-1906. Oleo

81,2 x 100,5 cm. Chicago, The Art Institute, dona-

cion de Mr. y Mrs. Maurice E. Culberg.



75. Vlaminck: Bajo elpuente de Chatou. 1906. Oleo, 53,9 x 64,7 cm. Nueva York, coleccion Evelyn Sharp.



mantuvo su vinculacion con lab estructuras picto-

ricas mas sueltas del impresionismo. Su Fete nauti-

que (lamina XIV) de 190670 rememora la bullicio-

sa multitud que aparece en cuadros como el Mou

lin de la galette de Renoir. Cuando Dufy empezo a

pintar el mar, transformo sus colores flotantes en

el espacio en arcos aislados, curvas e incluso ci'rcu-

los de color71. Estos efectos, presentes en las mari

nas y paisajes de 1907, le llevaron a algunas nota

bles escenas de cafe de principios de 1908, que

seran estudiadas mas adelante por su influencia en

el estilo de Delaunay.

En 1906, la pintura de Dufy, como la de mu-

chos otros fauves, estaba especialmente dominada

por la busqueda de un tipo de estructura mas esta-

ble. Pese a toda su exuberancia decorativa, Trouvi-

lle y Los tres paraguas (figuras 79 y 80) son pinturas

rigurosamente construidas. De hecho, su gran cla-

ridad ornamental depende de la audacia del dibujo.

En Casas viejas de Honjleur (lamina XIII) Dufy da

con posibilidades de un decorativismo casi abs-

tracto en la cuadricula plana de las casas y en su

reflejo en el agua, de un modo inuy semejante al

que Braque estaba empezando a emplear en Paris,

por entonces, con asuntos parecidos (figura 102).

Estos cuadros de Braque y Dufy muestran que la

solidez arquitectonica en el dibujo no fue ajena a

los metodos del fauvismo; son obras que piden

una revision de la opinion de que el fauvismo no

fue en absoluto antecedente del cubismo que aca-

bari'a por suplantarlo. Y aun mas: Dufy influyo

iconograficainente en Delaunay, Leger y los cu-

bistas que pintaron escenas urbanas. Marquet re-

trocedio a partir de los Carteles de Trouville, y em-

borrono su letra hasta hacerla ilegible, pero Dufy

no tuvo tales mhibiciones: introdujo en el ci'rculo

fauve una rara nota de realismo originario que no

pudo desarrollarse sino posteriormente.

Volvamos a las dramaticas pinturas del Dia de la

Bastilla que Marquet y Dufy hicieron en El Havre

(figuras 83 y 84): no solo es manifiesto que Dufy

supero a su colega en audacia (el emplazamiento

en primer piano y el vivo colorido de las bande-

ras), sino que ademas sus banderas tienen una cua-

lidad emblematica y epica que es mucho mas

emocionante que el mero caracter de celebracion

(y por ende aun impresionista) de la de Marquet.

Puede verse tambien, en un fragmento de la pin-

76. Vlanunck: Paisaje de Chatou. 1906. Oleo, 54,6 x 65

cm. Basilea, coleccion particular.
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mm****

77. Dufy: Playa de Sainte-Adresse. 1904. Oleo, 65 x 80,9

cm. Paris, Centre National d'Art et de Culture

Georges Pompidou. Musee National d'Art Moder-

ne.

79. Dufy: Trouville. 1906. Oleo 53,9 x 65 cm. Suiza, co-

leccion particular.

78. Dufy: Sainte-Adresse. El embarcadero. 1906. Oleo,

64,7 X 80 cm. Milwaukee, coleccion Mrs. Harry

Lynde Bradley.

80. Dufy: Sombrillas (Los tres paraguas). 1906. Oleo,

59,6 x 73,6 cm. Houston, coleccion John A. y Au

drey Jones Beck.
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En el verano de 1906, Braque y Friesz no ha-

bian pintado aun asuntos enteramente coloristicos.

Sus vistas de Amberes desde la misma terraza (fi-

guras 57 y 59) presentaban una pincelada sucinta,

nerviosa, con toques solo ocasionales de color in-

tenso. La audacia del dibujo es fauve, como son

fauves los asuntos del port de plaisance (que contras-

tan con los cuadros de Friesz de barcos mercantes,

desde la misma perspectiva, del verano anterior)73.

Tendrian que viajar al sur, como habian hecho an

tes sus companeros, para que su color se liberara

enteramente de lo atmosferico y lo impresionista,

y se acabaran de afirmar sus estilos fauves.

Cuando se fue de Amberes, Braque estuvo en

Paris en septiembre y octubre de 1906, y es segu-

ro que vio el Salon d'Automne; este salon supuso

un importante salto adelante en el reconocimiento

publico de la fuerza que el fauvismo ya era en la

realidad. Entre las obras que allf mas llamaron la

atencion estaban los vigorosos paisajes fauves de

82. Marquet: Carteles de Trouville. 1906. Oleo, 65 x 81,2

cm. Coleccion Mr. y Mrs. John Hay Whitney.

81. Dufy: Carteles de Trouville. 1906. Oleo, 65 x 87,8

cm. Paris, Centre National d'Art et de Culture

Georges Pompidou. Musee National d'Art Moder-

ne.

tura, que Dufy ha representado figuras dentro de

la misma bandera. Aunque la motivacion para este

detalle era aun impresionista — representar la tras-

parencia de los tejidos coloreados —, el efecto que

crea, una integracion del hombre en su ambiente

callejero, seria desarrollado luego por Leger, De-

launay y los futuristas.

El gran numero de cuadros de banderas que ha-

bia en la sala fauve del Salon d'Automne de 1906

no dejo de suscitar algun comentario critico72.

Para muchos de los fauves, sin embargo, pintar

asuntos intrmsecamente coloristas era un recurso

que les permitia intensificar y vivificar sus pinturas

sin dejar de cenirse a las apariencias naturales. Era

esta una posibilidad que habia sido utilizada desde

el principio por los fauves mas conservadores para

competir con la brillantez de color de sus jefes sin

tener que pasar por el proceso de abstraccion que

Matisse, Derain, Vlaminck, y ahora Dufy, estaban

«ap»zando a considerar.
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83. Marquet: El 14 de julio en El Havre. 1906. Oleo,

80,9 x 65 cm. Musee de Bagnols-sur-Ceze.

Vlaminck y Derain: las obras que Vlaminck habfa

pintado en Chatou, y los cuadros que Derain habfa

hecho en Londres esa primavera y en L'Estaque

ese verano, que mostraron que, como Matisse, ha

bfa consolidado la manera plana, de color exaltado

y decorativa del fauvismo pleno. Tambien habfa

en el Salon una gran retrospectiva de Gauguin,

rnucho mas completa que la del Salon d Automne

de 1903 y que la de la Vollard de 1905. Esta mues-

tra de la obra de Gauguin debio incitar a los fauves

mas jovenes a seguir los pasos de Matisse y Derain

en el arte decorativo.

No era nada seguro, en 1906, que Matisse fuera

a continuar por ese mismo camino. Aun esta por

estudiar concienzudamente su obra de ese ano,

pero esta claro que no saco provecho inmediata-

mente de sus logros de La h'nea verde y Bonheur de

vivre. Seguramente esto tiene diversas explicacio-

nes: si consideramos La Itnea verde como un paso

adelante hacia la estructura, incitado por su falta de

seguridad en el mas espontaneo primer estilo fau-

ve, habrfa que concluir que tampoco estaba muy

seguro de haber abandonado aquel estilo; si consi

deramos que Bonheur de vivre supone un giro en la

carrera de Matisse, hemos de considerarla tambien

como una obra extremadamente experimental, un

compendio de sus ensayos recientes, que tempo-

ralmente dejarfa ahora a un lado. Quiza lamento el

sacrificio de la pincelada que una pintura de tan

amplias areas planas implicaba. Tal opinion podrfa

apoyarse en la consideracion de las obras que ex-

puso en la galena Druet en marzo y abril de 1906.

En algunas, como Nina leyendo (lamina III), vuelve

al fauvismo de tecnica mixta; en otras retrocede

aun mas a la pincelada suelta derivada del neoim-

presionismo de las primeras pinturas de Collioure

de 1905, aunque probablemente las pinto por la

misma epoca que Bonheur de vivre. Cuando Matisse

volvio a Collioure en el verano de 1906, aun esta

ba, en lfneas generales, consolidando sus desarro-

llos anteriores. En Pastoral y Desnudo en un bosque

(figura 115) volvio al tenia de Bonheur14. Junto a

estos cuadros, sin embargo, pinto algunas obras

soprendentemente primitivas y simplificadas,

como Cebollas rosas, que intento hacer pasar ante

Puy como obra del cartero de Collioure75. Otras

estan claramente influidas por Cezanne como, por

ejemplo, la sorprendente naturaleza muerta Tape-
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tes «orientales» (figura 165). Pero, con su pincelada

puntillista y sus manchas planas de color, tambien

es esta una obra perteneciente a su manera fauve

del verano anterior. Lo propio sucede con Margue

rite leyendo (figura 89), que es una segunda version

del asunto de Nina leyendo, mas estructurada esta

vez. Solo en las dos versiones de El joven marinero

(figura 92 y lamina XVI) empezo Matisse a esca-

par de las dudas de aquel ano. El tratamiento del

primer cuadro es tan sumario y forzado como

Mujer con sombrero, pero presenta un nuevo vigor

lineal. Cuando depuro el tratamiento en la segun

da obra, del invierno de 1906-1907, esta nueva

linealidad dio lugar a un fluido atractivo lirico

mucho mas logrado que el de Bonheur de vivre. La

segunda version de Joven marinero fue el hito que

marco el paso al estilo decorativo pleno del ano si-

guiente.
En el tercer verano sucesivo, Matisse segui'a in-

quieto por la direccion de su arte; mientras tanto,

Derain habia continuado y consolidado su estilo

de color piano. Por consejo de Vollard, habia

vuelto a Londres en la pnmavera de 190676; esta

vez renuncio a los fuegos artificiales neoimpresio-

nistas de su anterior visita para trabajar simultanca-

mente en dos o tres maneras proximas y casi

igualmente afortunadas. Quiza la menos conocida

es la que plasma en Regent Street (lamina V), cuya

dinamica muchedumbre y trafico bullicioso hacen

pensar que estuviera inspirandose en T he Illustrated

London News u otras fuentes de imagineria popu

lar. Su cuadro de Hyde Park (tigura 93), en cambio,

tiene un asunto mucho mas pausado y un trata

miento mucho mas elegante, abandonando el vi

gor fauve del proletariado por refinadas «figuras

nabis, adornos art nouveau y rosas gauguinia-

nos»77. Esta y otras vistas parecidas de las amplias

calles de Londres acercaron mucho a Derain a la

tradicion Gauguin-nabi. Y, sin embargo, los pa-

seos en rosas pianos, los verdes complementarios

de la hierba y los cielos sistematicamente amarillos

o malvas cobran una autosuficiencia del color

mismo, en una celebracion y gozo del color en si,

que hace de la primavera de 1906 uno de los hitos

de su carrera fauve. Ciertamente, las vigorosas

escenas riberenas, tales como El puente de Charing

Cross y El «Pool» de Londres (figuras 90 y 91), con

sus dibujos de vivos emparejamientos rojos y azu-

85. Manguin: El 14 de julio en Saint-Tropez (el puerto,

lado izquierdo). 1905. Oleo, 61,8 X 50,1 cm. Galerie

de Paris.

Dufy: Calle engalanada con banderas en El Havre.

1906. Oleo, 80,9 X 65 cm. Paris, Centre National

d'Art et de Culture Georges Pompidou. Musee Na

tional d'Art Moderne, legado de Mme. Dufy, 1962.
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les, constituyen —-junto con las obras semejantes

de Vlaminck, como Remolcador de Chatou (figura

96), por ejemplo — algunas de las obras maestras

de la pintura fauve.

Derain termino EI «Pool» de Londres cuando vol-

vio a Paris78, donde siguio trabajando en la misma

manera exaltada, como muestra el magmfico cua-

dro Gabarras del Sena (figura 94). Si se compara

este cuadro con otro de asunto semejante de van

Gogh (figura 95), puede verse muy claro como

Derain transformo su herencia postimpresionista

en algo mas esencialmente decorativo. El gran in-

teres de Derain por lo decorativo, sin embargo,

supuso que la obra de Gauguin siguiera siendo im-

portante para el: cuando fue a L'Estaque en el

verano de 1906, intensified los aspectos gaugui-

nianos de su estilo. Hay una serie de paisajes de

L Estaque, pintados desde una misma perspectiva

(figuras 97, 98 y 99), que son un antecedente de la

panoramica Curva de la carretera en L'Estaque (lami

na XVIII) — que admite una comparacion directa

con las formas de los paisajes tahitianos de Gau

guin — , donde plasmo un escenario idealizado y,

en cierto modo, sofocante, muy diferente de las

localistas pinturas de Londres. Incluso las pinturas

preparatorias de L'Estaque parecen distanciadas del

mundo contemporaneo en un sentido que es nue-

vo en los paisajes de Derain. Habra que volver a

estas obras cuando repasemos el conjunto de obras

de composicion con figuras alegoricas, las deno-

minadas E'Age d'or y La danza, pues en el verano

de 1906 Derain empezo a infundir a la totalidad

de su arte un aliento de aislamiento ideal y primi-

tivista que antes solo habia reservado para las

grandes pinturas de contenido. Las pinturas de

asunto empezan'an pronto a solicitar su interes do-

minante. Desde una consideracion solo estih'stica,

podemos comprobar en los paisajes de L'Estaque

un color menos natural, incluso, que en las pintu

ras anteriores, un color ligado a a'reas de aplica-

ciones puramente decorativas y formas violenta-

mente curvilmeas. Tres arboles, L'Estaque (figura

99) guarda una interesante relacion con obras de

Serusier y van Gogh79. Se hace evidente que el di-

bujo empezaba a tener una nueva significacion

para Derain. Y aun mas: la prolongada trama hori

zontal del fondo y especialmente el tratamiento

de los arboles del primer piano hacen pensar di-

86. Van Gogh: El 14 de julio. Hacia 1886. Oleo, 44 x 39

cm. Suiza, coleccion Jaggli-Hahnloser.
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87. Monet: Rue Saint-Denis, fiesta del 30 de junio. 1878.

Oleo, 61,5 x 33 cm. Ruan, Musee des Beaux-Arts

et de la Ceramique.

rectamente en Cezanne. En la medida en que las

rupturas de color en los troncos de los arboles (ca-

racteristicas de los fauves) aparecen sobre areas re-

lativamente extensas y estan dadas con pinceladas

paralelas y en vertical, su inspiracion cezaniana se

hace, una vez mas, evidente. Mientras que los Al-

cornoques que Manguin pintara a la sazon (figura

54) muestran que el metodo original de Derain de

quebrar el color estaba siendo recogido por los

demas fauves, el dibujo mas solido y vigoroso de

los tres arboles derainianos muestra su creciente

interes por la estructura.

Es probable que Derain discutiera sus nuevas

ideas con Vlaminck cuando trabajaron juntos a fi

nales de 1906. Si eso es asi, tambien es probable-

mente esta la fecha de la evolucion de Vlaminck

hacia un estilo mas lineal y ornamentalmente pia

no. La aldea (figura 101) es la obra de Vlaminck

mas proxima a Gauguin y recuerda a La curva de la

carretera en L'Estaque; en los Arboles rojos (figura

100) Vlaminck amplio el recurso derainiano, ma

nifesto en los Tres arboles, de aplicar las pinceladas

en una sola direccion, asi como su misma firmeza

en el dibujo. Gradual, aunque no coherentemente,

Vlaminck empezo a sustituir la pincelada suelta,

divisionista y la factura espesamente empastada

por la pincelada vertical y en paralelo de Cezanne,

y, muy poco despues, contendrfa, en este mismo

proceso, la intensidad de su color, lo que pronto

supuso una perdida de vigor en el arte de Vla

minck; y, no obstante, en el invierno de

1906-1907, cuando habi'a equilibrado con fortuna

el intenso color fauve y sus nuevos intereses es-

tructurales, creo una de las mas asombrosas de

todas las pinturas fauves, Flores (Sinfonia en colores)

(lamina XXI)80. Liberado del formato horizontal

del paisaje y de las superficies uniformemente em-

pastadas, Vlaminck se sumergio por un breve mo-

mento en una pintura de composicion en color

casi abstracto, aunque para abandonarla al ano si-

guiente por una mucho mas conservadora version

del cezanismo. Del mismo modo que el estilo pia

no gauguiniano del fauvismo de 1906 habi'a sido

un componente caracteristico del fauvismo de

pincelada suelta de 1905, endeudado con Seurat y

van Gogh, asi el fauvismo de color piano de 1906

llevaba dentro de si el germen del estilo cezaniano

que iba a desarrollarse a partir de 1907.
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88. Matisse: Flores. 1906. Oleo sobre carton, 32,3 x 24,1

cm. San Francisco, Museum of Modern Art, legado

de Harriet Lane Levy.

89. Matisse: Nina leyendo (Marguerite leyendo). 1906.

Oleo, 65 x 78,7 cm. Grenoble, Musee de Peinture

et Sculpture, legado Agutte-Sembat, 1923.

90. Derain: El puente de Charing Cross, Londres. 1906.

Oleo, 81,2 x 100,3 cm. Nueva York, coleccion Mr.

y Mrs. John Hay Whitney.

91. Derain: El «Poo!» de Londres. 1906. Oleo. 66x99

cm. Londres, Administradores de la Tate Gallery.
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92. Matisse: El joven marinero, I. 1906. Oleo,
100,3 x 78,7 cm. Oslo, coleccion particular.

93. Derain: Hyde Park. 1906. Oleo, 66 x 99 cm. Francia,

coleccion Pierre Levy.

En 1906, sin embargo, el mas importante artista

fauve de la ultima manera estaba precisamente

empezando a adaptarse al estilo de 1905. Tras ver a

los fauves reunidos en el Salon d'Automne de

1906, Braque pinto dos versiones del Canal Saint-

Martin de Pans81: una de ellas evidenciaba posibi-

lidades abstractas (y casi protocubistas) en los re-

flejos del agua (figura 102). En octubre, Braque

viajo de Paris a L'Estaque, seguramente por suge-

rencia de Derain. Como los otros fauves que ha-

bi'an viajado anteriormente al Midi, exalto inme-

diatamente su paleta. Sus pinturas del puerto de

L'Estaque (figura 103) exageran los toscos bloques

rectangulares y las formas horizontales presentes

ya en las vistas del puerto de Amberes de aquel

mismo verano, creando su propia version, mas

energicamente estructurada, del fauvismo neoim-

presionista que los otros habian explorado ya. Su

color, en cualquier caso, no es menos exuberante

que el de cualquier otra obra fauve. Su iniciacion

en el fauvismo hizo posible que Braque produjera

las que seguramente son sus obras mas osadas, do-

tadas de un vigor y un apasionamiento unicamen-

te comparables a los de Vlaminck. Cuando volvio

al paisaje, sus formas se hicieron mas curvih'neas

(figura 105). En la primavera de 1907 siguio con

su fauvismo de base neoimpresionista; andaba,

pues, bastante mas de un ano por detras de sus

companeros. Aun asi, La pequefia bahia de La Ciotat

(figura 104), que pinto en la primavera, muestra

un tipo de pincelada suelta llevada casi al h'mite de

la abstraccion: bloques aislados y manchas de colo-

res primarios en oposicion, salpicadas por una su-

perficie rigurosamente plana que se abre al exte

rior y se organiza mediante el dibujo que bordea

los h'mites del cuarto.

Braque expuso sus cuadros de L'Estaque en los

Independants de 1907 y, animado por la acepta-

cion que tuvieron82, volvio inmediatamente al

sur, a La Ciotat, en donde Friesz se reunio con el

para pasar el verano. Por entonces, Braque habi'a

superado el divisionismo. En La Ciotat, los dos

amigos crearon su propio fauvismo decorativo:

Braque mantuvo los tonos dorados basicos de su

pintura de la primavera aunque simplified las for

mas en dibujos suaves y ondulados; Friesz llevo lo

curvih'neo a los nerviosos arabescos caracteristicos

del Art Nouveau (figura 106 y lamina XXIII) y,
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94. Derain: Gabarras del Sena. 1906. Oleo, 79,3 x 97,1 cm. Paris, Centre National d'Art et de Culture Georges Pom

pidou. Musee National d'Art Moderne.

de vez en cuando, combino este recurso con for-

mas de inspiracion neoimpresionista (figura 107).

La obra de Friesz de aquel verano fue plana por

ser caligrafica. Las tonalidades irisadas, extendidas

por toda la tela, de los cuadros que Friesz habfa

pintado en Amberes se condensaron ahora y se

concentraron en una superficie coloreada recorri-

da por nerviosos adornos lineales. La obra de Bra-

que fue simplemente plana: a diferencia de Friesz

—cuya caligrafia termina por exigir una interpre-

tacion que se resuelve en retrocesos y concavida-

des— , Braque construye desde el piano, nunca en
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profundidad: su Paisaje de La Ciotat (lamina XXII)

llena la tela, ajustandose al piano de la superficie

en todo momento. Y, lo que es mas, las formas

que Braque uso, aunque tan curvilfneas como las

de Friesz, tienen un efecto mucho mas uniforme.

Esta ya manifiesto el germen de un sistema gene

ral de dibujo estilizado y el principio de una igual

distribucion de luces y sombras. Cuando al ano si-

guiente se dejo llevar defmitivamente por su inte-

res en esta direccion, termino su corta adhesion al

fauvismo.
Cuando Braque y Friesz estaban trabajando en

La Ciotat, Derain, que estaba en el cercano Cassis,

escribio a Vlaminck contandole la envidia que le

daban sus dos felices compaiieros y hablandole de

la crisis en que se habia sumergido su arte83. Com-

parada con sus brillantes pinturas gauguinianas del

verano anterior, la obra de Cassis es sombrfa y

contenida (figura 149): en algunas pinturas subsis-

ten amplias areas planas claramente delimitadas,

pero el color es de caracter naturalista, las formas

angulares, las lfneas cargadas y gruesas; su humor

esta muy lejos de la exuberancia de su estilo fauve.

En realidad, los paisajes que de Cassis pinto Derain

son obras posfauves. A principios de 1907 volvio a

la pintura de figura. En los Independants de aquel

ano expuso su Bailaritta del «Rat Mort», que habia

pintado a finales de 1906 y que es la ultima obra

maestra de su fauvismo de color piano, y unas dra-

maticas Banistas (lamina XX) de gran tamano, que

habia pintado a principios de 1907. En este cuadro

hay aun algo del colorido intenso del fauvismo,

pero umdo ya a las formas angulares y tonalmente

modeladas de inspiracion cezaniana. Serfa este el

ultimo episodio de su rivalidad con Matisse, cuyo

Desnudo azul (figura 137) se pudo ver tambien en

los Independants.

Cuando se celebro esta exposicion el fauvismo

de Matisse y Derain habi'a practicamente termina-

do. El Salon d'Automne de 1907 marcaria el fin

para todos los demas. El raudal de composiciones

de figura que pintaron los fauves es el mejor rndi-

ce de que el enfoque de su arte habia cambiado

radicalmente, apartandose del paisaje y de la rego-

cijada celebracion de su luz y color para acercarse a

algo mas calculado, conceptual y clasicamente

contenido. El comentario de como se dio este

vuelco constituye la materia del siguiente capftulo.

Van Gogh: Botes amarrados al muelle. 1888. Oleo,

54,8 X 59,9 cm. Essen, Museo Folkwang.

Vlaminck: Remolcador de Chatou. 1906. Oleo,

50,1 x 65 cm. Nueva York, coleccion Mr. y Mrs.

John Hay Whitney.

96.

95.
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97. Derain: L'Estaque. 1906. Oleo, 72,3 x 91,4 cm. Coleccion particular.

P

Hay que senalar aqui, sin embargo, que el arte

fauve de Matisse, aunque regocijado y festivo

como el de sus companeros, contenfa ya estas ca-

racteristicas «posfauves» desde sus mismos inicios.

A diferencia de sus companeros fauves, Matisse

no fue mayormente un pintor de paisajes. En

«Notas de un pintor» dice: «lo que a mi mas me

interesa no es la naturaleza muerta ni el paisaje,

sino la figura humana»84. Las pinturas que hizo en

Saint-Tropez en 1904 supusieron el antecedente

de la pincelada suelta y de las formas de inspira-

cion neoimpresionista caracteristicas del paisajismo

fauve. Sus paisajes de Collioure de 1905 contri-

buyeron a iniciar la forma de tecnica mixta del

paisaje fauve, y, sin embargo, estos dos veranos

llevaron a Matisse a la produccion de grandes
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XIII. Dufy: Casas yiejas de Honjleur. 1906. Oleo, 59,8 x 73 cm. Suiza, coleccion particular.



XIV. Dufy: Fete nautique. 1906. Oleo, 60,3 x 73 cm. Basilea, Galcric Bcyclcr.



98. Derain: Paisaje de L'Estaque. 1906. Oleo, 82,1 x 101,6 cm. Nueva York, coleccion Mr. y Mrs. William S. Paley.

composiciones de figura: Luxe, calme et volupte y

Bonheur de vivre. Aunque no llego a centrarse en

grandes pinturas de figura hasta que el fauvismo

no termino, su apartamiento del mundo bullicioso

y exterior era ya evidente en su arte fauve, y, sin

embargo, estos dos veranos llevaron a Matisse a la

produccion de grandes composiciones de figura:

Luxe, calme et volupte y Bonheur de vivre. Aunque no

llego a centrarse en grandes pinturas de figura has

ta que el fauvismo no termino, su apartamiento

del mundo bullicioso y exterior era ya evidente

en su arte fauve. En este sentido, pero solo en este

sentido, se despega del movimiento fauve, pues

los mayores logros del movimiento se dieron en la

pintura de paisaje. La preeminencia del paisaje en

el fauvismo muestra su deuda fundamental con la
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99. Derain: Tres arboles, L'Estaque, 1906. Oleo, 100,3 x 80 cm. Toronto, Art Gallery of Ontario, donacion de Sam y

Ayala Zacks, 1970.



tradicion del plein air de los impresionistas. El

aliento que informa el paisaje fauve, su autentica

celebration del paisaje, de los encantos de un mun-

do de ocio lleno de color, es un aliento impresio-

nista intensificado, intensificado porque la brillante,

despreocupada y, en cierto modo, inocente repre-

sentacion del mundo que los impresionistas dieron

quedo transformada en el fauvismo en algo mas

emotivo, mas dinamico y tambien mas deliberado,

mas consciente estih'sticamente. Esta observacion

no pretende, ni muchisimo menos, minimizar el

conocimiento de las propiedades fisicas de su pro-

pio medio que tuvieron los impresionistas, sino,

mas bien, reconocer que, aunque los fauves se si-

100. Vlaminck: Los drboles rojos. 1906-1907. Oleo, 65 x 80,9 cm. Paris, Centre National d'Art et de Culture Georges

Pompidou. Musee National d'Art Moderne.
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tuaron en la naturaleza tan decididamente como

los impresionistas, lo hicieron con un convenci-

miento nuevo: el de que la propia representacion

de la naturaleza podri'a competir con lo que des-

cribfa. Las manchas, bloques, lfneas y areas de co

lor, que en las pinturas impresionistas pueden con

siderate como componentes pictoricos autono-

mos, en las pinturas fauves obligan a esta misma

consideracion, pero en un grado absolutamente

sin precedentes. De ahf procede la nueva sensibili-

dad ante los estilos y formas de representacion que

vemos en el fauvismo; y, de ahf, tambien, la rapi-

dez de su desarrollo a traves de los diferentes esti

los y formas, como si los fauves estuvieran po-

niendo a prueba las convenciones del arte y de la

representacion a un mismo tiempo. En 1908 Ma

tisse repeti'a que el artista «debe sentir que esta co-

piando la naturaleza. ..»85. Esta conciencia de las de-

101. Vlaminck: La aldea. 1906. Oleo, 90,1 x 118,1 cm. Stuttgart, Staats-galerie.
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102. Braque: Canal Saint-Martin, Pan's. 1906. Oleo,

50,8x61,5 cm. Nueva York, coleccion Mr. y

Mrs. Norbert Schimmel.
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103. Braque: L'Estaque. 1906. Oleo, 50,1 x 59,9 cm. Pa

ris, Centre National d'Art et de Culture Georges

Pompidou. Musee National d'Art Moderne.

104. Braque: La pequena bahi'a de La Ciotat. 1907. Oleo,

36,1 x 47,9 cm. Paris, Centre National d'Art et de

Culture Georges Pompidou. Musee National

d'Art Moderne.

cisiones pictoricas y esta seguridad en si mismos

con respecto al sentimiento marca al fauvismo

como el primer movimiento del arte del siglo XX.

El compromiso del fauvismo con !a naturaleza

lo vincula al siglo XIX, pero no es en si un vinculo

decisivo, pues el arte del siglo XX ha seguido afir-

mando sus relaciones con el mundo natural, aun-

que por lo general no mediante su represcntacion

per se. Es mas importante el hecho de que los

componentes de los estilos fauves sean del siglo

XIX. Claro que todo arte puede ser descrito en

terminos de estilos precedentes, pero el fauvismo
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105. Braque: Los grandes arboles, L'Estaque. 1906-1907. Oleo, 82,7 x 71,1 cm. Nueva York, Museum of Modern Art,

donacion prometida por Mr. y Mrs. David Rockefeller.
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106. Friesz: Paisaje de La Ciotat. 1907. Oleo, 33 x 40,9 cm. Suiza, coleccion pnvada.

impone esta lectura precisamente por su elevada

conciencia estih'stica. Pueden verse con toda clari-

dad las diversas corrientes postimpresionistas que

los fauves combinaron de una manera purificada y

simplificada. Los bloques de color, que para los

neoimpresionistas denotaban volumenes, subsisten

ahora como titilantes ornamentaciones de la su-

perficie. Las areas planas de Gauguin y van Gogh

se combinan ahora para conseguir un efecto mas

puramente pictorico. «Lo que impide encuadrar a

Gauguin entre los fauves es que el no construye

espacio mediante el color, sino que lo usa como

expresion del sentimiento»86, escribio Matisse. El

fauvismo, en cambio, encuentra suficiente justih-

cacion en «la pureza de los medios».

Si el fauvismo, en su mas autentica manifesta-

cion, no subordino nunca sus medios pictoricos,

con frecuencia se mostro menos sutil en el senti-

miento que las corrientes postimpresionistas que

utilizo. Su conciencia del estilo pudo suponer una

perdida de vigor emocional o sicologico, o, al rp.e-

nos, que su emocion no pudiera extenderse inde-

finidamente. Quiza por esta razon, Matisse persi-

guio el asunto, inherentemente emocional, de la

pintura de figura, busqueda en la que, en definiti-

va, le siguieron muchos de los fauves, como si la
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107. Friesz: Paisaje fauve con drboles. 1907. Oleo, 32 x 40,6 cm. Suiza, coleccion particular.

I

pureza pictorica que habi'an descubierto exigiera

un tema igualmente ideal. Puede interpretarse asi

el fauvismo como un intento de prolongar y su-

perar al impresionismo en el uso del color sin caer

en las formas literarias y teoricas del colorismo

postimpresionista o, lo que es lo mismo, del sim-

bolismo de finales del siglo XIX. De ahi que la pri-

mera adhesion de los fauves fuera el neoimpresio-

nismo, porque este estilo era el que con mayor

pureza usaba el color intenso en un contexto im-

presionista. Con todo, los neoimpresionistas no

fueron mas inmunes a los asuntos emotivos que

los nabis. Tambien los fauves se vieron afectados

por los simbolistas y por lo literario: junto a los

paisajes fauves «puros» —obras de pequena escala

dentro del molde impresionista — corre otra tradi-

cion fauve no dedicada ya a celebrar el mundo

contemporaneo, sino lo pastoral, lo primitivo y lo

ideal.
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Lo Pastoral,

lo Primitivo y lo Ideal

El mundo que plasma el paisaje fauve es un

mundo contemporaneo: sea Collioure o Chatou,

La Ciotat o Londres, es un mundo de bulliciosa

actividad o de vacacion rememorada con viveza.

Es un mundo inmediato, una representacion de la

vida que se corresponde exactamente con el ca-

racter inmediato de la accion de su pintura. Junto a

esta corriente, sin embargo, corre otra paralela,

que, a primera vista, parece oponerse a la primera,

pues, lejos de celebrar el presente, mira nostalgica-

mente al pasado, sonando con la felicidad de una

lejana edad de oro. Es el mundo de Luxe, calme et

volupte y Bonheur de vivve de Matisse, de L'Age d'or

de Derain y de cuadros fauves semejantes, en los

que se ha reemplazado un presente vivo por lo in-

temporal y lo ideal. No se trata de mundos entera-

mente contradictorios y separados —lo cual no es

solamente afirmar que tanto el caracter localista de

los impresionistas como el idealismo de los simbo-

listas fueron igualmente aprovechables para los

fauves — . Para algunos de estos la busqueda de lo

inmediato corrio pareja con un deseo de hacerlo

permanente, de crear en el mismo paisaje fauve el

escenario de una edad de oro.

La primera representacion importante de este

otro mundo fauve fue Luxe, calme et volupte, de

1904-1905. La ultima lo fue la serie de Banistas

que los fauves pintaron en 1907 y 1908. Las con-

tribuciones de Matisse a tal serie (especialmente Le

Luxe) continuaron y consolidaron el impulso ori

ginal, mientras que las de los otros fauves busca-

ron su permanencia en la monumentalidad mas

que en lo idflico. Tenemos, por un lado, el arran-

que de una gran tradicion decorativa desarrollada

a partir del fauvismo; por otro, el abandono del

fauvismo por el cezanismo y, en algunos casos,

por el cubismo. Ahora lo importante es considerar

como afectaron al fauvismo en su peri'odo final el

cezanismo y el protocubismo. No se piense, no

obstante, que cenimos nuestro interes solo a los

estimulos puramente externos, pues la divergencia

de trayectorias de 1907 y 1908 se dio a partir de

una fuente comun: en terminos generales, ambos

caminos fueron clasicos. Lo que realmente nos

ocupa es la metamorfosis de una corriente de ori-

gen neosimbolista en otra de corte neoclasico, asi

como el catalizador que procuro el cambio: el des-

cubrimiento del arte primitivo.

En una transcripcion manuscrita de Gauguin de

Noa-Noa, subrayo, con doble lfnea, una expresion

de su amigo y colaborador Morice, Le Reve du

bonheur '. Tambien a Matisse le atrajeron citas de

analogo significado: Luxe, cahne et volupte y Bon

heur de vivre. Bonheur de vivre significa algo distinto

de Joie de vivre2. La segunda expresion es un titulo

vitalista, fauve, que sugierc la alegrfa y la exube-

rancia que hemos visto en los paisajes considerados

en el capi'tulo anterior. La «dicha de vivir», en

cambio, connota una forma de contento mas esta-

ble, significa tambien bienestar y sosiego. Luxe,

calme et volupte esta extraida del pareado triple-

mente repetido en L'Invitation an voyage de Baude

laire:

La, tout n'est qu'ordre et beaute

Luxe, cahne et volupte

Como puede verse, nada tiene esto que ver con

las «fieras salvajes». Lo que se vincula a la belleza es

el orden, no el entusiasmo: es la imagen de un

mundo sosegado, sereno, sensual, entregado al lujo

y al placer. El cuadro que lleva ese titulo (lamina I)

no se aparta totalmente todavia del mundo con

temporaneo. Se trata de un dejeuner sur la plage,

mujeres banistas que meriendan en la playa de

Saint-Tropez; es tambien una idealizacion del

asunto. Los insistentes ritmos abstractos y las uni-
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108. Matisse: Estudio para Luxe, calme et volupte. 1904. Oleo, 32,3x40,6 cm. Nueva York, coleccion Mr. and Mrs. John

Hay Whitney.

dades de color congeladas confieren a la obra un

espiritu de sosiego. Para lograr este efecto, Matisse

se inspiro en composiciones neoimpresionistas

precedentes: las grandes obras de Seurat, que de-

tiene en un silencio clasico hasta imagenes de

esforzada actividad, y los paisajes con figuras de

Signac (figura 109) y Cross, companeros de Matis

se cuando pinto esta obra. Cross incluyo frecuen-

temente banistas en sus paisajes de la Cote d'Azur

y, a veces, ninfas mas idealizadas3. Tambien bebio

Matisse en otras fuentes: las banistas de Cezanne4;

los serenos paisajes con figuras de Puvis de Cha-

vannes (figura 110)5, y las pinturas de ninfas y

banistas que llenaron por igual tanto los salones

progresistas como los academicos6.

En Bonheur de vivre (figura 111) desarrollo el
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tenia y lo transformo: los ritmos curvih'neos cu-

bren ahora a los diagonales; desaparecen las refe-

rencias localistas y aparecen nuevas alusiones al

arte contemporaneo y al antiguo: a las pastorales

arcadicas y a las bacanales de la tradicion clasica,

desde Bellini y Giorgione hasta Poussin e Ingres7,

asf como a versiones mas recientes del mismo

tema, entre las que destacan las de Maurice Denis

(figura 114) y sus amigos8, y tambien las de algu-

nos amigos de Matisse9. Las fuentes son diversas: si

Luxe, calme et volupte evoca pinturas de la isla de

Citera, Bonheur recuerda especialmente las fetes

champetres rococos, y la clasicista version de este

tema que hiciera Ingres en L'Age d'or (figura 116).

«E1 despliegue de indolencia sensual, tenida de

nostalgia por un mundo clasico de libertad erotica

perdido»10 de Ingres debio influir, sin duda, en la

obra de Matisse: Ingres esta presente en claros de-

talles como, por ejemplo, la pareja de amantes del

primer piano, para los que Matisse se fijari'a en

L'Age d'or, pero, ademas, tambien le inspiro segu-

ramente el sensual esquema general y las formas

embrionarias y recogidas. Matisse fue a ver la

Olyntpia de Manet, despues, cuando se colgo en el

Louvre junto a la Odalisque de Ingres: prefirio la

obra mas antigua, porque «la lfnea sensual y deli-

beradamente determinada de Ingres parecfa ajus-

tarse mas a las necesidades de la pintura»". Cabe

suponer que se referia a algo mas que al arabesco

en si. Las pinturas de Manet y de Ingres represen-

tan tipos de mujeres esencialmente diferentes, y

diferentes ideales artfsticos: por un lado, la prosti-

tuta que pertenece al aspero mundo exterior

(como el artista, que decfa Baudelaire); por otro, el

mismo asunto, pero idealizado, amparado.

Cuando Matisse se fijo en la idealizacion de In

gres, no pensaba en rehabilitar la figura engalanada

con los arreos de la haute bourgeoisie, sino en de-

volverla a sus on'genes arcadicos. En la ultima par

te del siglo XIX el tenia clasico de Ingres se habia

difundido profusamente en el ambito conservador

del arte de salon, y sus formas se habian vulgariza-

do. Los modernos, en cambio, lo habian seculari-

zado en obras tales como el Dejeuner sur I'herbe de

Manet, la Tarde de dotningo en la isla de la Grande

Jatte de Seurat y la serie de Banistas de Renoir.

Matisse, sin embargo, saco a las ninfas de su ern-

bourgeoisement moderno y las devolvio a un esce-

110 Puvis de Chavannes: Pais agradable. 1882. Oleo,

25,7 x 47,2 cm. New Haven, Yale University Art

Gallery. The Mary Gertrude Abbey Fund.

109 Signac: Au temps d'harmonie. 1893-1895. Oleo.

Ayuntamiento de Montreuil.
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111. Matisse: Bonheurde vivre. 1905-1906. Oleo, 173,9 x 238,1 cm. Merion, Pennsylvania, Fundacion Barnes.

JP***

112. Matisse: Paisaje (estudio para Bonheur de vivre.]

1905. Oleo, 41,9 x 55,2 cm. Coleccion particular.

113. Cross: La granja, por la manana. 1892-1893. Oleo,

64,7 x 91,7 cm. Francia, coleccion particular.
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114. Denis: Danse d'Alceste (paisaje de Tivoli). 1904. Pa-

radero desconocido.

115. Matisse: Desnudo en un bosque. 1906. Oleo sobre

tabla, 40,6 x 32,7 cm. Museo de Brooklyn, dona-

cion de Mr. George F. Of

116. Ingres: L'Age d'or (detalle). 1862. Oleo sobre papel

fijado a una tabla, 47,9 x 62,8 cm. Cambridge,

Massachusetts, Fogg Art Museum, Harvard Uni

versity.

117. Goya: La gallina ciega. 1789. Oleo, 268,9x349,8

cm. Madrid, Museo del Prado.



nario mas ideal. Luxe, cahne et volupte combina

referencias locales e idealizadas: los detalles con-

temporaneos quedan equilibrados con el aura ar-

cadica y el poetico tftulo. En Bonheur de idure el

abandono de la iconografia secular es absoluto.

Hay tambien un cambio tematico importante: la

danza entre el sosiego y los musicos que la hacen

posible. La musica deja lugar a la danza, pero re-

quiere una tranquilidad atenta. Esta representacion

de un mundo ideal se convierte, a su vez, en sfm-

bolo del arte de Matisse. Vemos tanto en las dan-

zadoras que celebran la bonheur de vivre, concen-

trando la energfa del fauvismo en un cfrculo de

danza en medio de un escenario fauve, como a las

que gozan serenamente de esa misma bonheur en

el mismo reposo contemplativo que Matisse crefa

que su arte, como la musica, exigfa. Es lo mas pa-

recido a un manifiesto que Matisse haya dejado: el

arte en sf es a un tiempo sfmbolo y creador de la

bonheur de vivre.

En «Notas de un pintor» hizo hincapie en esa

relacion con la musica, y la unio a una especial re

lacion con la naturaleza:

No puedo copiar servilmente la naturaleza; tengo que

interpretarla y someterla al espiritu de la pintura. De las

relaciones que he encontrado entre todos los tonos debe

resultar una viva armonia de colores, una armom'a seme-

jante a la de la composicion musical12.

Esc sometimiento de la naturaleza al arte y la

analogia musical misma ponen en relacion los

ideales de Matisse con los de los simbolistas. Aun-

que las «Notas» fueron escritas en 1908, la inspira-

cion de Matisse en Baudelaire para el ti'tulo de

Luxe, cahne et volupte muestra que esta corriente le

influfa desde mucho antes. Claro es que Bonheur se

inspira en Gauguin tanto como en Ingres; Matisse

conocfa sin duda la pintura y las teorfas de Gau

guin, que, como a los otros fauves, influyeron en

el. Cuando los simbolistas abandonaron el realista

mundo moderno para evocar la atmosfera de una

edad de oro anterior, fueron mas alia de los confi

nes de un pasado simplemente clasico para apren-

der tambien de las culturas exoticas y primitivas.

Matisse estaba empezando a hacer lo mismo. Su

ipartamiento de la naturaleza por algo mas abs-

tracto paso antes por la via intermedia de tratar el

tenia de la edad de oro como este existi'a en la tra-

dicion clasica y en la simbolista. Su disyuntiva

inicial fue o naturaleza o imaginacion — no o na

turaleza o abstraccion — . La eleccion de asuntos

imaginarios le libero de la estrecha dependencia de

la naturaleza y le puso en el camino de la progresi-

va abstraccion en que acabarfa.

Recordemos que, para Signac, Bonheur de vivre

trafa reminiscencias del cloisonnisme y de la obra

del nabi Paul Ranson. Si consideramos la obra

contemporanea de Ranson, veremos que, por lo

general, los asuntos son semejantes, y la lfnea del

dibujo de la obra ransoniana precedente presenta-

ba un parecido grosor13. No se puede sin embargo

juzgar Bonheur como una obra tardi'a del simbolis-

mo sin mas: en la misma medida en que el estilo y

los temas de Ranson y sus amigos forman parte de

la atmosfera de invernadero del fin de siecle, el em-

pleo que les da Matisse supone un rechazo de la

empalagosa abundancia de aquel periodo. Y si

Bonheur es en cierto modo una obra simbolista, lo

es del simbolismo revisado que se estaba gestando

en los primeros anos del siglo XX. Los fauves estu-

vieron en contacto con los cfrculos neosimbolistas

contemporaneos, singularmente con los agrupa-

dos en torno a las publicaciones Vers et prose y La

Phalange 14. Los escritores de estos cfrculos intenta-

ban — de no muy diferente manera que Matisse —

revitalizar las viejas formas y teorfas simbolistas,

rechazando su base doctrinal para defender un

nuevo y abierto eclecticismo que comprendiera

tanto el simbolismo puro como el clasicismo o el

neoclasicismo. Como a ellos, a Matisse «le asusta-

ban las doctrinas [simbolistas] formuladas en le-

mas»15. Este fue un punto de vista generalizado.

En 1904, Gide dijo que deberfa considerarse al

simbolismo en sf como un impulso clasicista 16; en

1906, Apollinaire opinaba que, para el, tan impor

tante era Racine como Baudelaire y Rimbaud17;

en un banquete organizado por La Phalange en

1908, al que asistieron Matisse y Derain, su editor,

Jean Royere, declaro que Mallarme representaba

el clasicismo del presente18. Todo lo cual hace

pensar que si el simbolismo era todavfa una fuerza

viva en la primera decada del siglo XX, no podfa

tratarse del simbolismo tradicional y teorico de co-

rrespondances y ressemblances, sino de algo mas prag-

matico y abierto, especialmente al nuevo impulso

clasico que estaba afectando al arte del perfodo.
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118. Derain: Composition (L'Age d'or). 1905. Oleo, 176,5 x 189,1 cm. Teheran, Museo de Arte Moderno.
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Mientras que en 1890 Maurice Denis trataba de

aislar la estetica simbolista del impresionismo, del

neoimpresionismo y del academicismo en su Defi

nition du neo-traditionnisme19 , con el cambio de si-

glo escribirfa sobre «la tradicion francesa», que

consideraba clasica, en la lfnea de «le grand Pous-

sin» y buscarfa avidamente cualquier cosa que le

pareciera que iba a prolongarla20, lo cual iba a pre-

disponerle a favor de la obra tardia de los fauves,

de las obras cezanianas de Braque, y del mucho

mas asequible clasicismo que Friesz desarrollo en

1907-1908. Por lo que respecta al verdadero arte

fauve — como de hecho le ocurrfa con la mayor

parte del arte contemporaneo — , no podia ser para

el sino anarquico o teorico. El clasicismo significa-

ba equilibrio, especialmente entre la naturaleza y

la belleza duradera, y en tales terminos se justifica-

ba la resurreccion de Cezanne como clasicista en

1907. En opinion de Denis, Matisse pareci'a haber

olvidado la naturaleza; Luxe, calme et volupte era «le

schema d'une theorie»21.

El disgusto de Matisse ante las cri'ticas de De

nis22 no se debio solo al hecho de haber recibido

un largo reproche del mas importante crftico con

temporaneo, sino tambien a que Denis no ha

bfa entendido un cuadro que el habfa creado desde

un punto de vista muy diferente al del propio crf-

tico, pues tambien Matisse buscaba una forma de

clasicismo que tuviera su origen en la naturaleza y

que fuera duradera y estable a su manera. Como

Denis, desarrollaba su clasicismo a partir de fuen-

tes simbolistas, considerando el clasicismo que sub-

yace al propio simbolismo o, lo que es lo mismo,

partiendo de Puvis de Chavannes. «Puvis de Cha-

vannes es un griego, yo soy un salvaje», habfa

dicho Gauguin23. Matisse no era ni lo uno ni lo

otro, aunque en ambos se inspiraba. A primera

vista, las palidas composiciones de Puvis parecen

pertenecer a una tradicion opuesta a las intensa-

mente coloreadas de Matisse; conviene recordar,

sin embargo, que Puvis habfa sido el principal

abanderado de la tradicion clasica a finales del si-

glo XIX, el principal exponente de un arte sereno

e idealizado. Habfa ejercido una enorme influencia

sobre los artistas mas jovenes, y, en otro orden de

cosas, en 1896 habfa propuesto a Matisse para la

Societe Nationale. Sin duda, Matisse conocfa muy

bien su obra. Cuando se propuso realizar grandes

119. Derain: Estudio para L'Age d'or. Hacia 1904. Lapiz

Conte (?) sobre papel, 29,8 X 20 cm. Paris, Centre

National d'Art et de Culture Georges Pompidou.

Musee National d'Art Moderne.
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XV. Marquet: Laplaya de Sainte-Adresse. 1906. Oleo, 64,1 x 78,9 cm. Paris, colcccion Boris Fizc.



XVI. Matisse. El joven marinero, II. 1906-1907. Oleo, 99,8 x81 ctfi. Ciudad de Mexico, Coleccion My. and Mys. Jacques Gehtian.
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composiciones con figuras, es logico que Matisse

volviera su rnirada al gran pintor de obras decora-

tivas, que habi'a sido honrado con una exposicion

retrospectiva en el Salon d'Automne de 1904.

Tanto en Luxe, cahne et volupte como en Bonheur de

vivre esta la presencia de Puvis24, aunque los dos

cuadros nacen de la espontaneidad del modo fau-

ve de plantearse algo planificado y de efecto deli-

berado. La misma Bonheur se hizo aparentemente

al modo caracteristico de Puvis: partiendo de un

esbozo de tamano natural25. Matisse siguio utili-

zando este metodo, sobre todo en la version al

temple de Le Luxe (figura 160), cuya composicion

es de clara influencia puvisiana26.

Aun recurriendo a un metodo tan deliberado,

sin embargo, Matisse no prescindio de la esponta

neidad del dibujo que a Puvis le faltaba, mientras

que la libertad colorista de su obra fue esencial-

mente posclasica. Esta libertad con respecto al co

lor naturalista tenia un precedente en el simbolis-

mo, del que Matisse adopto una forma revisada de

la nocion de correspondances entre colores y emo-

ciones especificas (por ejcmplo: «la claridad glacial

del desabrido azul del cielo expresara la estacion

(del otoho] tan bien como puedan hacerlo las to-

nalidades de las hojas»)27 y la idea general de que

el artista no debe reproducir simplemente el mun-

do exterior, sino crear una estructura emotiva

que sea analoga a este: «copiar objetos en una na-

turaleza muerta no es nada; hay que plasmar las

cmociones que estos objetos despierten», decia a

sus discipulos28, y «teneis que representar el mo-

delo, o cualquier otro asunto, no copiarlo; no pue-

de haber relaciones de color entre este y la pintu-

ra; lo que teneis que considerar es que la relacion

entre los colores que se cree en la pintura sea

equivalente a la relacion entre los colores que se

de en el modelo». Matisse insistia en que el mundo

de la pintura debia mantenerse siempre en contac-

to con el mundo exterior, pero a traves de las

emociones que este evocase: «Soy incapaz de dis-

tinguir entre el sentimiento que la vida me des-

pierta y mi forma de expresarlo»29. Cuando en

1910 Gauguin escribio sobre su paisaje de las Mar

quesas, afirmo: «La poesia surge aqui por si misma,

y para sugerir esto en una pintura, basta con dejar-

se llevar como en un sueno»30. No deja de ser

significativo que cuando Matisse se rcfirio al arte

Derain: Estudio de la Matanza de Quios, de Dela

croix. Hacia 1904. Lapiz Conte (?) sobre papel,

29,8 x 20 cm. Paris, Centre National d'Art et de

Culture. Musee National d'Art Moderne.

120.
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del equilibrio, pureza y serenidad a que aspiraba,

lo hiciera como si hablase de algo que hubiera so-

nado.

Tambien Gauguin y los simbolistas habi'an pre-

figurado la idea tfpicamente fauve de que los con-

trastes de colores producen luminosidad, y la re-

velacion que a este respecto experimentara De-

rain en Collioure pudo haber sido el resultado di-

recto de sus conversaciones de aquel verano con

De Monfreid sobre Gauguin31. Se ha atribuido la

ejecucion de la denominada L'Age d'or de Derain

(figura 118) 32 al perfodo de Collioure y se ha cita-

do como prueba de su interes por los temas clasi-

cos, paralelo al de Matisse. Derain escribio a Vla-

minck dcsde Collioure sobre un cuadro que estaba

pintando, grande, complicado y muy distinto a

todo lo que habia hecho antes33, y pudiera muy

bien estarse refiriendo a L'Age d'or. Si fuera asi, el

cuadro de Derain habri'a sido el acicate para el tra-

bajo preliminar a Bonheur de vivre. Hay, sin embar

go, ciertas anomah'as estih'sticas e iconograficas que

hacen dificil la datacion de L'Age d'or. Se le ha atri

buido una fecha tan temprana como la de 190334,

y verdaderamente es muy pronto. El neoimpre-

sionismo, evidente a todas luces, de la obra es de

un tipo que Derain parece que logro en el verano

de 1905, mientras que la angularidad de los con-

tornos y las formas duras y freneticas no parecen

concordar con otras de Collioure. Dado que el ca-

racter del dibujo varia de seccion a seccion, cabe

pensar que la obra se estuviera ejecutando a lo

largo de un considerable perfodo de tiernpo. A

Derain le interesaron mucho los temas de danza y

de banistas que se combinan en la obra, y los se-

lecciono para composiciones de semejante ambi-

cion en 1906 y 1907. En un cuaderno de apuntes,

y junto al estudio de un detalle de la Matanza de

Qm'os de Delacroix, aparece lo que sin duda alguna

es un estudio para L'Age d'or (figuras 119 y 120)35.

«Dclacroix merece una especial atencion y estudio.

Ha abierto la puerta a nuestra era», escribio Derain

en 190336. El agrupamieno del primer piano y el

contraste de las perfiladas figuras mas pequenas de

L'Age d'or derivan de la obra de Delacroix.

Tambien es, con seguridad, un estudio para

L'Age d'or el oleo Despues del bano (figura 122), que

anticipa sus tres figuras mayores. El contraste del

primer termino, en tonos oscuros pianos, con el

121. Ingres: El bano tnrco. 1862-1863. Oleo, 107,9 cm.

de diametro. Paris, Museo del Louvre.

122. Derain: Despues del bano. 1904. Oleo. Paradero

desconocido.



123. Derain: Danza baquica. 1906. Acuarela y lapiz, 49,5 x 64,7 cm. Nueva York, Museum of Modern Art, donacion

de Abby Aldrich Rockefeller.

fondo mas despejado de esta obra la pone en rela-

cion con El puente de Le Pecq de 1904-1905 (figura

29), con la que tambien coincide en el dentado

contorno que divide las dos zonas. Despues del bano

pertenece probablemente al mismo periodo; es

probable, sin embargo, que el impulso inmediato

a pintar L'Age d'or le viniera de la neoimpresionista

composicion de figuras Luxe, calme et volupte, de

Matisse, al que en tecnica se asemeja; aun mas, la

orientacion fundamentalmente en diagonal del

primer piano, aunque prefigurada ya en El puente

de Le Pecq, recuerda tambien de forma clansima a

la pintura de Matisse, lo que hace pensar que em-

pezo a pintar L'Age d'or a finales de 1904 o princi-

pios de 1905, en cualquier caso, no mucho mas

tarde de la primavera de 1905, cuando Luxe, calme

et volupte se expuso en los Independants. Puede

que la completara en Collioure o, mas probable-
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mente, dc vuelta en Paris, en el otono siguiente37.

En el cuaderno de apuntes de Derain hay un estu-

dio (figura 124) que tantea una imagineria de dan-

za semejante a la que aparece en el fondo de L'Age

d'or, mucho mas fluida en su tratamiento que los

otros estudios mencionados, y que probablemente

se inspira en Ingres. No hay ninguna seguridad de

que este estudio, sin duda posterior a los otros, lo

fuera para L'Age d'or, pues podrfa muy bien haber-

lo hecho para su segunda gran conrposicion de

figuras, La danza (lamina XIX). En cualquier caso,

Derain debio de contemplar la obra de Ingres

mientras pintaba L'Age d'or, aunque probablemen

te lo hiciera cuando estaba acabando su ejecucion.

La bailarina que aparece a la izquierda y el desnu-

do echado de la derecha parecen inspirarse direc-

tamente en el Baho turco de Ingres (figura 121),

que se habia expuesto en el Salon d'Automne de

1905. Derain era un empedernido visitante de los

museos, hasta el punto de que hubo un tiempo en

que iba al Louvre todos los dfas, asi que cuando se

planted pintar grandes composiciones de figuras,

lo natural en el fue fijarse en los prototipos histo-

ricos.
Pintada entre el otono de 1904 y 1905, L'Age

d'or no solo deberia considerarse como derivada de

la primera composicion importante de figuras de

Matisse, Luxe, calme et volupte, sino tambien como

antecedente de la segunda, Bonheur de vivre: el es-

cenario cerrado de Bonheur de vivre esta mas cerca

de L'Age d'or que del paisaje abierto de Luxe, calme

et volupte; los dos pares de figuras que flanquean el

arbol de la izquierda, la figura echada de la derecha

y el motivo central de la danza que aparecen en el

cuadro de Derain se repitieron con variantes en

la pintura de Matisse, en la que el contraste entre

las figuras echadas y las danzantes es fundamental.

Pese a todas estas coincidencias, sin embargo, el

duro primitivismo del cuadro de Derain esta muy

lejos de las formas ideales del de Matisse. L'Age d'or

es un tftulo postumo: lejos de proponer una edad

de oro clasica, Derain nos ofrece la joie, no la bon

heur de vivre; si lo pinto en Collioure, es mas fauve,

mas salvaje, en su concepcion que cualquiera de

los paisajes que hizo alii. En cambio, Matisse hizo

sus obras mas fauves cuando pinto de la naturaleza

o de modelos, y hallo la serenidad en sus obras de

imaginacion.

124. Derain: estudio para La danza. 1906. Lapiz Conte

(?) sobre papel, 29,8 x 20 cm. Paris, Centre Natio

nal d'Art et de Culture Georges Pompidou. Mu-

see National d'Art Moderne.
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La danza (lamina XIX), la segunda gran compo-

sicion de figuras derainiana, es aun mas diffcil de

situar: pudiera ser que hubiera pintado este cuadro

inmediatamente despues de L'Age d'or, y, en ese

caso, el cuadro seri'a una reaccion a los paisajes ta-

hitianos de Gauguin en forma de friso, tan excen-

trica como lo fuera la pintura anterior a los paisa

jes neoimpresionistas con figuras —si hubiera sido

asf, habrfa empezado a pintarlo a finales del otono

de 1905 y lo habrfa terminado en Paris durante

aquel invierno — ; mas probable parece que pueda

encuadrarse entre los paisajes gauguinianos de

L'Estaque que pinto un ano despues —de ser asf,

habrfa sido el ultimo intento derainiano de encon-

trar un nuevo campo para el fauvismo antes de

dedicarse a las composiciones con figuras cezania-

nas de principios de 1907 —. Sea como fuere, La

danza representa el paso que diera Derain desde

el neoimpresionismo al simbolismo, y reemplaza el

primitivo clasicismo de L'Age d'or por imagenes

y formas que tienen sus rafces en un primitivismo

mas exotico. En cierta ocasion se le dio el tftulo de

Fresque Hindoue 38. Aunque tal clasificacion exagera

sus relaciones con lo oriental, resulta muy util

considerar esta obra en el contexto del interes de

los fauves por las culturas no occidentales.

El arte no europeo ha sido durante mucho

tiempo fuente de inspiracion para los pintores oc

cidentales. En la modernidad, a los impresionistas y

a los posimpresionistas les afecto significativamen-

te el conocimiento de xilograffas japonesas. Tam-

bien los fauves se volvieron a esa fuente en busca

de ideas pictoricas. Recordemos que en los Inde-

pendants de 1905 se advirtio el japonisme de De-

rain39. La primera noticia amplia de culturas mas

exoticas que recibieron los fauves les vino de

Gauguin, cuya obra estuvo significativamente in-

fluida por la pintura egipcia y por la escultura

india y primitiva. El «primitivismo» de Gauguin

era evidente en los fdolos y totems que pinto en

algunos paisajes tahitianos. Las estilizadas figuras

proximas a los fdolos tambien estaban en deuda

con fuentes exoticas, como lo estaban sus tallas y

las de sus discfpulos40. La Danza de Derain hace

pensar en algunas de las pinturas tahitianas de

Gauguin que mas agudamente acusan el aspecto

de friso; recuerda especialmente algunos fragmen-

tos de Faa Iheihe (figura 126) y obras semejantes; la

125. Derain: cabecero y pies tallados para una cama.

Hacia 1906-1907. Madera. Paradero desconocido.
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scrpiente, por supuesto, es un motivo familiar de

Gauguin.

A Derain le afecto claramente la obra de Gau

guin cuando estuvo en L Estaque en el verano de

1906, como puede constatarse en la panoramica

Cwva de la canetera (lamina XVIII), compendio de

su obra de aquel verano; las obras que la precedie-

ron (figuras 97, 98 y 99) alcanzan el punto culmi-

nante de la celebracion total del paisaje en color

exaltado, pero La curt'a de la canetera, pese a la pe-

queilez de las iiguras, constituye ya claramente

una composicion tematica. Aunquc el paisaje es el

asunto principal, es tambien un escenario dramati-

co para las yuxtaposiciones narrativas de figuras

del tipo que Derain desarrollaria en La danza. Has-

ta se puede descubrir en la pintura de L'Estaque el

prototipo de la figura sentada de La danza.

Hay otras posibles fuentes de La danza que me-

recen mencionarse: es mas que probable que una

acuarela, Danza baquica (figura 123), realizada sin

duda en 190641, fuera un esbozo previo de este

asunto, como lo fue el dibujo de danzantes (figura

124) mencionado en relacion con L'Age d'or; las ta

lks (figura 125) y xilografias que Derain hizo por

esta misma epoca tienen un estilo semejante al de

La danza42. Las figuras del cuadro recuerdan a los

relieves en piedra indios, que tanto impresionaron

a Gauguin, y a las esculturas y frescos romamcos

de las iglesias del sur de Francia43; tambien hacen

pensar en los disenos de Bakst para el Ballet Ruso

expuestos en el Salon d'Automne de 1906. Estos

datos contribuyen, aun mas, a confirmar que La

danza fuera pintada a finales de 1906. Pese a estas

fuentes exoticas, Derain no dejo de inspirarse en

las obras del Louvre: la figura de la derecha proce-

de directamente de la criada negra del cuadro de

Delacroix Mujeres de Argel (figura 128)44.

A si pues, en otono de 1906 Derain se habi'a

apartado de la elegancia y el lirismo de sus pinturas

de Londres y de las mujeres que hiciera en L Esta-

que; habia abandonado asimismo su paleta cuida-

dosamente ajustada y decorativa por un nuevo

concepto de lo decorativo, un concepto que ad-

mitiera lo primitivo y lo emotivo de un modo

enteramcnte nuevo. Vista retrospectivamente,

cabe preguntarse si la pintura de Derain no estuvo

siempre afinada en una clave de lo imaginario, de

lo expresivo, de lo expresiomsta incluso, mucho

126. Gauguin: Faa Iheihe. 1898. Oleo, 53,9 x 168,9 cm.

Londres, Administradores de la Tate Gallery.

127. Matisse: La danza. 1907. Madera, 44 cm. de altura.

Niza, Musee Matisse.



mas que en la de las formas relajadas y hedonistas

que desarrollo bajo la influencia de Matisse y que

empezo a cuestionarse cuando trabajo solo en

1906; su obsesion por el arte monumental del pa-

sado, o la trayectoria que siguio su pintura a partir

de 1907, lo confirmarian. Ya en la primavera de

1906 habia expresado su disgusto por el caracter

effmero y fugaz de la pintura moderna y su aspira-

cion a lo «fijo, eterno y complejo»45. Su inquietud

fundamental, manifiesta desde el principio inismo

de su carrera pictorica, consisti'a en que hacer: si

pinturas que «sean de nuestro tiempo» o pinturas

que «sean de todos los tiempos»46. A diferencia de

Matisse, que considero el mismo dilema pero bus

ed un arte moderno y duradero, Derain parece

que considero que ambas condiciones se exclufan

entre si. En el verano de 1906, naturaleza e imagi-

nacion le parecian irreconciliables. En una carta a

Vlaminck decia: «Resumiendo, creo que a partir

de ahora solo hare pinturas de composicion, por-

que cuando pinto del natural me esclavizan cosas

estupidas que chocan con mis emociones...»47. Su

nuevo interes iba a ser la «agrupacion de formas

luminosas», deci'a mas adelante. La forma y la

masa, mas que el color, le proporcionarian asi la

logica para su obra posterior.

Como Derain, Matisse se volvio hacia la inter-

pretacion gauguiniana de lo primitivo para des-

arrollar su tenia de la danza. Su singular talla en

madera (figura 127), constituida por figuras dan-

zantes en bajorrelieve en torno a un cilindro, esta

extraordinariamente cerca, en su concepcion, de

obras de Gauguin, que Matisse pudo haber visto

en la coleccion de De Monfreid o en el Salon

d'Autonme de 190 6 48; por lo que se refiere a las

figuras en si, no obstante, apenas presentan analo

gies de estilo con las abiertamente primitivistas de

Gauguin y, pese a su fuerza poco habitual, se deri-

van en lo fundamental de las de Bonheur de vivre.

Matisse y Derain compartieron un primitivismo

decorativo derivado de Gauguin, pero sus concep-

tos sobre decoracion fueron muy diferentes. De

rain exalto aquellos aspectos de su arte que eran

expresivos de su propia personalidad, en ocasiones

no sin cierta autocomplacencia. Su apartamiento

del contacto directo con la naturaleza le llevo a la

indecision en 1906-1907. En cambio, Matisse, que

si no habia sido indeciso, si, al menos, contradicto-

128. Delacroix: Mujeres de Argel. 1834. Oleo,

180 x 228,9 cm. Paris, Museo del Louvre.

129. Matisse: Jarron. Hacia 1907. Ceramica, 23,4 cm. de

altura. Coleccion particular.
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rio hasta el final de los principales anos fauves,

consolido su arte cuando evoluciono hacia lo de-

corativo. En otra de las imagenes de danza de

Matisse de 1907, un jarron de ceramica (figura

129), tambien puede verse una prolongacion de su

Bonheur de vivre.

El interes de Matisse por la ceramica, interes

que compartio con los demas fauves, tambien

pudo muy bien haber sido estimulado por Gau

guin, cuya ceramica de Pont-Aven se expuso en

1905 y un ano despues la de Bretana49. Los fauves

coleccionaron ceramica popular de Provenza,

mientras que Matisse represento cacharros de ce

ramica norteafricana en su naturaleza muerta Ce-

bollas rosas, de 1906. Vollard habfa expuesto cera

mica de Gauguin, y en 1906 animo al ceramista

Andre Metthey para que les dejara a los fauves

usar su alfar50. Los resultados de esta colaboracion,

expuestos en los Independants y en el Salon d'Au-

tomne de 1907, atrajeron una atencion considera

ble, y suscitaron el comentario de Vauxcelles de

que se trataba de un resurgimiento del arte popu

lar51. De los que hicieron ceramica — Matisse, De-

rain, Rouault, Puy, Valtat, van Dongen y Vla-

minck — muchos adoptaron formas de sus propias

pinturas. Los dibujos de Derain ponen de mani

festo su mayor interes por crear imagenes especi-

ficamente ajustadas al nuevo medio. La obra de

Vlaminck es la mas cercana a un arte verdadera-

mente popular, en el que, bastante antes del perio-

do fauve, Vlaminck ya se habia interesado. Colec-

cionaba las images d'Epinal, y le fascinaban las pin

turas de aldeanos autodidactos, el arte infantil, los

ti'teres de madera de las ferias de pueblo. Mas tarde

diria que su gusto por tales objetos le preparo para

apreciar el arte africano52. Mientras que la mayoria

de las fuentes primitivas a que recurrieron los fau

ves eran las mismas en que habia bebido la gene-

racion anterior, no era ese el caso de las tallas afri-

canas. Este nuevo «descubrimiento» de lo primiti-

vo tiene, pues, una importancia especial, impor-

tancia que no queda disminuida por la considera-

cion de que el entusiasmo que el descubrimiento

suscito entre los fauves significase tambien que el

fauvismo corria rapidamente a su final.

Como tantas circunstancias del fauvismo, los

detalles especificos del descubrimiento de la escul-

tura africana no estan claros53. Vlaminck aseguraba

131. Cezanne: Cinco banistas. 1885-1887. Oleo,

65,4 X 65 cm. Basilea, Kunstmuseum.

130. Derain en su estudio, hacia 1908.
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132. Derain: Figura en pie. 1907. Piedra, 96,5 cm. de al-

tura. Propiedad de Mme. Andre Derain.

133. Derain: El hombre encogido. 1907. Piedra, 33 x 28,2

cm. Viena, Museum des 20.Jahrhunderts.

134. Brancusi: El beso (primera version). 1907. Piedra,

27,9 cm. de altura. Cracovia, Rumania, Museo de

Arte.
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que en 1905 habia visto dos o tres (sus relatos de la

anecdota vari'an segun las ocasiones)54 esculturas

africanas en un bistro de Argenteuil, y que un ami-

go de su padre le habi'a regalado dos tallas de Costa

de Marfil y una gran mascara (figura 139), que

Derain se empeno en comprarle. Segun Vlaminck,

cuando Derain se la enseno a Matisse y a Picasso,

tambien les impresiono vivamente, y empezaron a

coleccionar arte primitivo55. Es muy probable que

Vlaminck fuera el primero de los fauves en tener

escultura africana, dado su arraigado interes por lo

excentrico y lo excepcional. Derain tenia tambien

una aficion igualmente inveterada a visitar mu-

seos, sin excluir el Musee du Trocadero. El relato

de Vlaminck del descubrimiento menciona lo

bien que el y Derain conocian tal coleccion56. Se-

guramentc fue Derain quien llevo a Vlaminck

(siempre renuente a visitar tales instituciones) a

ver la coleccion y quien transformo su apreciacion

de la obra que alii habia, de mera curiosidad por

los «fetiches barbaros», expresion de un «art ins-

tinctif», en comprension de su importancia como

forma expresiva57.

Se ha dicho a menudo que el unico interes de

los fauves por el arte primitivo estribaba en sus

connotaciones emocionales, «barbaras» (lo que se

ajusta, desde luego, a su leyenda de fieras salvajes),

y que los cubistas habrfan sido los primeros en

apreciar sus cualidades formales58. El propio Picas

so, sin embargo, confirmo que «visite por primera

vez el museo del Trocadero por insistencia de De

rain... Me deprimio mucho, quise marcharme in-

mediatamente, pero me quede y estudie»59. En su

correspondcncia, Derain afirma que le impresio-

naron las cualidades formales de las obras que vio

en las colecciones etnograficas60. Tambien Matisse

las vio de esa manera por entonces y contribuyo a

que otros fauves hicieran lo propio61. «Desde que

Matisse advirtio el valor de sus 'volumenes' todos

los fauves se dedicaron a husmear en las tiendas de

curiosidades a la busqueda de arte negro», escribio

Gelett Burgess tras entrevistar a varios de los

companeros de Matisse en 1908 62. La admiracion

de Derain por el arte primitivo data, como muy

tarde, de la primavera de 1906, pues por esas fe-

chas escribio entusiasmado de los hallazgos que de

este cariz hiciera en Londres63. Aunque haci'a a la

sazon una pintura distante del arte primitivo, el

135. Picasso: Figura. 1907. Madera tallada, 81,9 cm. de

altura. Propiedad de los herederos del artista.

122



dato permite pensar que el primitivismo latente

de L'Age d'or — terminado probablemente en el

otono que precedio a ese viaje — subsistio en el

durante su perfodo «no primitivo», para reapare-

cer en La danza, al otono siguiente, cuadro en el

que aquel primitivismo quedo reforzado por el

nuevo estilo gauguiniano que asomaba ya en Lon-

dres. La particular interpretacion derainiana de lo

primitivo dependent, asi, y de manera notable, del

caracter de la evolucion de su arte. Aun a tinales

de 1907, Derain, bien que admirador de la escul-

tura africana, era incapaz de aplicar las lecciones de

tal arte a su obra. En La danza apenas hay un indi-

cio de arte africano en el rostro de la figura de la

izquierda, aunque la obra completa no podria ha-

berse creado sin un conocimiento de la fuerza

expresiva de lo primitivo.

En 1908 Burgess entrevisto a Derain y descu-

brio, en sus ultimas esculturas, lo que a el le pare-

cieron formas africanas: «Me fijo en sus tallas afri-

canas, horribles diosecillos y diosecillas negras, con

sus pechos conicos, repugnantes, deformes. Repa-

ro despues en las imitaciones que Derain [sic] ha

hecho de ellas en madera y escayola. Ahi esta ese

hombre cubico, comprimido en unas proporcio-

nes geometricas, con la cabeza entre las piernas»64.

En la fotografia de Derain en su estudio que Bur

gess reprodujo (figura 130) puede verse este

«hombre cubico», el Hombre encogido, y sobre el, la

Figura en pie (figura 132)65. Detras de Derain, en la

pared, se ve con claridad una reproduccion de las

Cinco banistas de Cezanne (figura 131)66. Fue el

nuevo interes por Cezanne, suscitado a rai'z de las

exposiciones que tras su muerte se montaron en

1907, lo que mostro a los fauves una manera de

utilizar la escultura africana en su obra — despues

de que tambien sus pinturas empezaran a mostrar

la influencia de aquel— La primera oleada de pri

mitivismo fauve fue gauguimana; la segunda per-

tenecio a lo que se ha dado en llamar «cezamsmo».

Antes de considerar el impacto que en 1907

produjera Cezanne y el nrodo en que su arte con-

tribuyo a que el primitivismo de los fauves alcan-

zara su punto culminante, repasaremos los avances

que pudieron verse en los Independants de 1907,

que fue la ultima exposicion fauve antes de que

aquel ano se iniciara de lleno la apoteosis ceza-

niana.

136. Maillol: La noche (La nuit). 1902. Terracota, 18 cm.

de altura. Coleccion Mrs. Henry F. Fischbach.
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Los Independants de 1907 supusieron tanto la

culminacion del fauvismo como el principio de su

desintegracion. Paradojicamente fue por entonces

cuando la denominacion les fauves se hizo popular.

Despues de que se acunara en 1905, no se habia

vuelto a aplicar al grupo hasta el Salon d'Autom-

ne de 1906, cuando Vauxcelles y Maurice Guille

mot hicieron sendas sucintas menciones a la salle

des fauves61. En 1907, sin embargo, era de uso co-

mun. Sabedor de que su ocurrencia se habi'a hecho

popular, Vauxcelles conto hasta veinticinco pinto-

rcs de los Independants a quienes, en su opinion,

el fauvismo les habia hecho mella. Entre ellos esta-

ban:

M. Matisse, fauve-en-jefe; M. Derain, vice-fauve; MM.

Othon Friesz y Dufy, fauves de servicio; M. Girieud,

fauve indeciso, eminente e italianizante; M. Czobel, fau-

ve sin cultivar, hungaro o polaco; M. Bereny, aprendiz

de fauve, y M. Delaunay (de catorce anos de edad

— discipulo de M. Metzinger — ...), fauvecillo infantil...68.

Las inclusiones y omisiones — tan sorprendentcs

ahora — son prueba de lo difusos que podian apa-

recer entonces los h'mites del fauvismo, hasta para

un observador avezado, pero tambien, y sobre

todo, ponen de manifiesto que los fauves de El

Havre atraian mas atencion que los companeros

de Matisse del estudio de Moreau, que se habian

ido volviendo cada vez mas conservadores. Por

137. Matisse: Desnudo azul (Souvenir de Biskra). 1907. Oleo, 92 X 141,6 cm. Baltimore, Museum of Art, coleccion

Cone.
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138. Matisse: Desnudo echado, I. 1907. Bronce,

34,2 x 50,1 cm. Nueva York, Museum of Mo

dern Art, adquirido merced al legado Lillie P. Bliss.

otra parte, el fauvismo habfa sido lo suficiente-

mente reconocido como movimiento y habfa te-

nido como tal la suficiente difusion para atraer

nuevos conversos.

Jean Puy advirtio otros neofitos en el Salon

d'Automne de 1907, entre ellos Le Fauconnier y

Braque69. A finales de ano habfa aparecido ya el

primer estudio extenso sobre fauvismo, en el nu-

mero de noviembre de La Phalange, firmado por

Michel Puy, y en el numero de diciembre de la

misma revista aparecio una entrevista con Matisse

por el nuevo crftico de vanguardia Guillaume

Apollinaire70. Mas los comentarios de Apollinaire

indican que estaba empezando a surgir un Matisse

nuevo, posfauve: «No se trata de una empresa ex-

tremista; la esencia del arte de Matisse consiste en

set razonable»71. Es evidente que la reputacion de

Matisse quedaba por fin asegurada, al menos para

los crfticos cultos. «Parece suscitar cierta contro

versial senalo Vallotton cuando escribio sobre la

obra que expuso en el Salon d'Automne de 1907,

y anadfa: «Y digo cierta porque creo verdadera-

mente que ha pasado ya el tiempo de las invecti-

vas»72. Terminaba su crftica declarando: «lo mas

probable es que [Matisse] cree escuela», aunque

por entonces ya debfan los crfticos haber reparado

que existfa una escuela — el fauvismo — . Puede

que Vallotton, sin embargo, tuviera otra cosa en

mente; incluso el inventor de la denominacion de

fauve, Vauxcelles, estaba empezando a hablar de

Matisse (y de Derain) en otros terminos. Tras ha-

cer la citada lista de fauves, Vauxcelles anadfa:

«Surge un movimiento que me parece peligroso.

Se ha fundado una capilla en la que ofician dos au-

toritarios sacerdotes, Derain y Matisse... No tiene

para mi ningun encanto esta religion#73. Compa-

rando las contribuciones de Derain y Matisse a

esta exposicion con su obra anterior y con la de

los otros fauves representados en el Salon, eran en

efecto mucho menos encantadoras. Matisse habfa

expuesto su Desnudo azul (figura 137) — esa «ninfa

masculina», como la 11am 6 Vauxcelles — y Derain

estaba representado por la primera de sus grandes

composiciones de banistas (lamina XX)74. «No me

molestan menos las barbaras simplificaciones de

Monsieur Derain. Unas manchas cezanianas salpi-

can los torsos de las banistas metidas en unas aguas

de horrible color anil», escribio Vauxcelles. No es-

125



taban Derain y Matisse iniciando juntos, sin em

bargo, una nueva «religion». Aunque hay ciertos

testimonios de que estos dos cuadros se hicieron

rivalizando75, apuntan a direcciones radicalmente

diferentes. El Desnudo azul de Matisse fue el pri-

mero de sus cuadros con figuras de gran tamano, y

aunque se trate aun de una obra fauve, que indujo

a Vauxcelles a comentar su fealdad, constitufa el

comienzo de la evolucion de su arte hacia un gran

estilo decorativo. Derain evolucionaba en un sen-

tido opuesto al decorativo, un sentido que, como

indico Vauxcelles, apuntaba a lo barbaro y al ceza-

nismo. No mucho despues Matisse se separaria de

sus antiguos companeros, y Apollinaire, que habfa

atribuido la invencion del fauvismo a Matisse y a

Derain, uniria el nombre de Derain al de Picasso

en la invencion del cubismo76.

Se ha solido considerar al fauvismo y al cubis

mo como los dos polos opuestos del arte de prin-

cipios de siglo: lo instintivo frente a lo razonable;

el color frente a lo monocromo; la libertad frente

a la estructura; lo fragmentado frente a lo estih'sti-

camente coherente; el frenesf frente a la sobrie-

dad. Cierto es que siguieron direcciones opuestas,

pero tuvieron fuentes comunes, y la mas impor-

tante de ellas fue Cezanne. La ultima fase del fau

vismo y la primera del cubismo se superaron en el

cezanismo de 1907.

Puede muy bien describirse la trayectoria del

fauvismo siguiendo el curso de las principales in-

fluencias que del postimpresionismo recibio en su

desarrollo. Durante el ano 1904-1905 los fauves

trabajaron bajo la inspiracion de Seurat, y hasta

cierto punto de van Gogh; produjo esto los estilos

fauves de pincelada suelta y luego de tecnica mix

ta en que se expresaron Matisse y Derain durante

este perfodo, y en los que les siguieron los otros

fauves. Los anos 1906-1907 fueron la epoca del

fauvismo de color piano y de influencia funda-

mentalmente gauguiniana, junto a lo decorativo y

lo nabi que afecto a los miembros mas audaces del

grupo. En 1907-1908 redescubrieron a Cezanne y

el fauvismo como tal llego a su fin. Hay que evi-

tar, no obstante, simplificar las cosas a la hora de

atribuir el fin del fauvismo a la influencia de Ce

zanne. El arte de Cezanne habia sido valorado por

los fauves desde un principio y, desde un principio

tambien, admitieron la importancia que tenia en

139. Mascara africana, Gabon. Madera blanqueada con

yeso, 47,9 x 29,8 cm. Propiedad de Mme. Andre

Derain.



su propia obra. Cuando comento la primera expo-

sicion del grupo fauve en cuanto tal, en los Inde-

pendants de 1905, Vauxcelles dijo de Matisse y de

su circulo que eran «discfpulos de Cezanne»77. En

1907, en el primer estudio que se hizo sobre el

fauvismo, Michel Puy afirmaba que durante seis o

siete anos Matisse habi'a estado dictando a sus cole-

gas las lecciones de la obra de Cezanne78. Sin em

bargo, a partir de las grandes exposiciones de Ce

zanne que siguieron a su muerte — la de acuarelas

en la galena Bernheim-Jeune, en junio de 1907, y

la retrospectiva de 56 obras en el Salon d'Autom-

nc —se abrio camino una nueva interpretacion del

arte de Cezanne como clasicista y racionalista en el

sentido de la verdadera tradicion francesa, que

contribuyo a que los fauves se apartaran de el.

El deseo de defimr y situar una tradicion tipica-

mente francesa alienta en la mayoria de los escri-

tos criticos del Paris de este periodo. Ya hemos

visto como se lamentaba Denis en 1904 de que

Matisse se hubiera desgajado de esa tradicion a

causa de su tendencia a lo «teorico». En 1905, De

nis dijo de Cezanne que era uno de los que habian

llegado a ejemplificar esa tradicion clasica, pero no

era esa, en absoluto, la umca interpretacion de Ce

zanne, m tampoco la mas popular79. Cunosamente

140. Derain: Tres figuras sentadas en la hierba.1906-1907. Oleo, 38,1 x 54,8 cm. Musee d'Art Moderne de la Ville de

Paris.
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143. Picasso: Les demoiselles d'Avignon. 1907. Oleo,

243,8 x 233,6 cm. Nueva York, Museum of Mo

dern Art, adquirido merced al legado Lillie P.

Bliss.

144. Derain: Banistas. 1908. Oleo, 179,3x231,7 cm.

Praga, Galena Nacional.

141. Cezanne: Tres baftistas. 1875-1877. Oleo, 50,1 x

50,1 cm. Paris, Musee du Petit Palais.

142. Friesz: Banistas. 1907. Oleo, 115,5 x 121,9 cm. Gi-

nebra, coleccion Oscar Ghez.
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XVII. Matisse: Lc Luxe, I. 1907. Oleo, 209,5x 139 cm. Parts, Centre National d'Art et de Culture Georges

Pompidou. Musee National d'Art Modeme.



XVIII. Derain: La curva de la carretera en L'Estaque. 1906. Oleo, 129,5 x 195 cm. Houston, Museum of Fine Arts, Co-

leccion John A. y Audrey Jones Beck.



fue uno de los fauves, Camoin, quien contribuyo

a generalizar este punto de vista. Cuando contesto

a la «Enquete» de Morice de 1905, gloso cartas

que habfa recibido de Cezanne: dijo de el que era

«profondement classique» y menciono su explfci-

to ideal «a vivifier Poussin sur la nature#80. A pesar

de que Cezanne no se expresara en tales terminos,

el vinculo Cezanne-Poussin tomo rapidamente

carta de naturaleza. Vauxcelles repetirfa enseguida

la frase en sus crfticas81, y en la epoca de las expo-

siciones de 1907, Cezanne era el clasicista que em-

pezaba a influir en el arte contemporaneo.

La dimension de la importancia que de subito

volvio a alcanzar Cezanne tras estas retrospectivas

puede medirse, a contrariis, por los comentarios de

Vauxcelles a los Independants «pre-Cezanne» de

1907. «La influencia de Cezanne esta en declive»,

senalo, para anadir: «algunos de los salones anterio-

res, especialmente los de 1904 y 1905, pudieron

haber llevado como bandera... un 'homenaje a Ce

zanne'#82. Las principales influencias que Vauxce

lles vei'a ahora en los pintores mas jovenes eran

Gauguin, Derain y Martisse. Es decir, para Vauxcel

les la presencia de Cezanne habfa sido notable en

los primeros anos del fauvismo, pero ahora habfa

sido sustituida por el estilo de color piano de Gau

guin y de los principales fauves. No era esta una

consideracion errada. Aunque el fauvismo ante

rior se inspiro en Seurat y van Gogh, muchos de

sus cuadros se pintaron con pinceladas planas, con-

cebidas cada una como una superficie de color

piano, paralela a la superficie de la tela, y aplicadas

con un cierto grado de impersonalidad autonoma,

todo lo cual hacfa patente la influencia de Cezan

ne. A Vauxcelles le parecio que en la epoca del Sa

lon des Independants de 1907 esta tendencia desa-

parecfa. De hecho aun estaba presente en las pin

celadas aplicadas en un solo sentido de los paisajes

de Derain y Vlaminck y en el formato general en

rejilla de los Ires arboles, L'Estaque de Derain (figu-

ra 99); lo que sucedfa es que todo esto quedaba

envuelto en la manera gauguiniana.

El Desnudo azul de Matisse recuerda a una de las

figuras echadas de Bonheur de vivre y, remontando-

nos mas, a Luxe, calme et volupte, mientras que las

Banistas de Derain desarrolla el tema de su Danza

y de L'Age d'or&i. Tanto el Desnudo azul como las

Banistas recuerdan tambien a la serie de banistas de

146. Vlaminck: Banistas. 1908. Oleo. Suiza, coleccion

particular.

145. Friesz: Travail a I'automne. 1907-1908. Oleo,

200,6 x 248,9 cm. Oslo, Nasjonalgalleriet.
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Cezanne — incluido el cuadro de esta serie que

poseia Matisse (figura 141)— y lo mismo puede

decirse de las Demoiselles d'Avignon (figura 143),

que se estaba gestando por entonces84. Derain se

aparto de su estilo de color piano de 1906 para

adoptar otro a base de superficies anguladas y de

un nuevo efecto escultorico. Puede constatarse el

inicio de este proceso en Tres ftguras sentadas en la

hierba de 1906-1907 (figura 140), donde aplico el

exaltado color fauve para plasmar formas que es-

taban empezando a resolverse en disposiciones

geometricas. Incluso en las Banistas de Derain, de

principios de 1907, el color fauve subsisti'a en par

te de la obra, pero estaba ya dando paso a lo tonal

a la vez que se acentuaba lo escultorico en detri-

mento de lo bidimensional. La banista de la iz-

quierda iba a ser repetida en escultura: la Figura en

pie (figura 132). Aunque esta obra remite a fuentes

primitivas de rai'z gauguiniana, su nueva forma an-

gularizada la pone en relacion con el contexto

cezaniano de las Banistas.

Derain acabo de pintar sus Banistas antes de que

se celebrasen las retrospectivas de Cezanne de

1907 y antes de que Picasso pintase las Demoiselles

d'Avignon, lo que demuestra que aunque las re

trospectivas avivaron indudablemente la tenden-

cia a la pintura «escultorica», no la iniciaron. Los

fauves habi'an sido siempre «cezanianos prematu-

ros»85. La obra de Cezanne habia sido expuesta

regularmente en el Salon d'Automne desde 1904.

No tuvo evidentemente que esperar Derain al

descubrimiento publico de Cezanne para abordar

una pintura de este tipo, como tampoco tuvo

que esperar el ejemplo de Picasso. Se ha insinuado

que Derain pudo haber visto los dibujos prelimi-

nares de las Demoiselles, que habrfan influido asf en

su obra86. Es mas probable, sin embargo, la otra

posibilidad — que Picasso se hubiera inspirado en

Derain — : por un lado, es harto improbable que

Picasso ensenara a Derain una obra que todavi'a es

taba haciendo; por otro, la sobresaltada reaccion

de Derain ante la pintura de Picasso dificilmente

pudo ser la de alguien que ya tuviera algun cono-

cimiento de la obra87. Derain y Picasso estaban

expresandose al mismo tiempo en una via cezania-

na, pero con independencia mutua. Muy bien

pudo suceder que cuando Picasso vio las Banistas

de Derain se afirmara su conviccion del potencial

147. Friesz: La terraza. Oleo, 1907. Paradero desconoci-

do.
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148. Braque: Vista desde el Hotel Mistral, L'Estaque. 1907. Oleo, 81,2 x 60,9 cm. Nueva York, coleccion particular.



de este enfoque. Mas alia de esto, en cualquier

caso, no cabe buscar afinidades entre las dos obras.

El cezanismo y el primitivismo tenian asf un desa-

rrollo simultaneo en los sectores mas audaces de la

vanguardia parisiense.

La figura central de las Banistas de Derain pone

de manifiesto unas simplificaciones en el trata-

miento de la cabeza que indican una valoracion de

la escultura africana, y en eso sigue a la figura de la

izquierda de La danza. Ambas pueden haberse ins-

pirado en la mascara que Derain habia comprado a

Vlaminck (figura 139), si bien en la cabeza de las

Banistas pueden encontrarse tambien relaciones

con las formas cubicas de la escultura del Congo

frances, que probablemente Derain conoci'a88;

aunque, en realidad, Derain solo recurrio plena-

mente al primitivismo en sus escasas esculturas en

piedra. Las obras que apareci'an en la fotograffa de

su estudio que Burgess publico para ilustrar la en-

trevista que le hizo en 1908 estaban claramente

influidas por las tallas de Gauguin, algunas de las

cuales se expusieron en la retrospectiva del Sa

lon d'Automne de 1906. Tambien las obras se-

mejantes de Picasso de este mismo pen'odo

(figura 135) 89 estaban influidas por el arte afri-

I | cano90.
Como ya vimos cuando comentabamos La dan

za, los cuadros modernos que especfficamente in-

fluyeron en Derain determinaron, a su vez, su in-

terpretacion de lo primitivo. Al mismo tiempo

que las pinturas de Gauguin fueron el vehi'culo

para que apreciara y usara las exoticas fuentes de

lo curvih'neo, Cezanne le abrio los ojos al arte afri-

cano. El Hombre encogido, no obstante, anade algu-

na complejidad a la cuestion: pone de manifiesto

fuentes primitivas, pero tambien podn'a conside

rate en el contexto de ciertas esculturas idealiza-

das que estaban haciendose por aquella epoca.

Desde el verano de Collioure de 1905, Derain y

Matisse eran amigos de Maillol, que vivi'a cerca de

Collioure, en Banyuls91. Su Mujer encogida, conoci-

da luego como La tnediterranea en reconocimiento

de su clasica belleza meridional, habia sido expues-

ta en el Salon d'Automne de 1905, ocasion en que

I i Denis proclamo que se trataba de un importante

ejemplo del nuevo clasicismo que el estaba pro-

pugnando92. Aunque el hombre primitivo y la

mujer clasica pertenecen a mundos completamen-

149. Derain: Paisaje en las cercamas de Cassis. 1907. Oleo,

46 x 54,8 cm. Nueva York, Museum of Modern

Art. Mrs. Wendell T. Bush Fund.
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te diferentes, hay, no obstante, algunas semejanzas

generales entre la figura cubica de Derain y las

formas compactas y recogidas que Maillol estaba

creando en la ya mencionada La mediterranea y en

obras como La noche (figura 136). Lo primitivo y

el pasado clasico no se excluian mutuamente. Las

simplificaciones de Cezanne abrieron la pintura

moderna a las fuentes primitivas incluso cuando

estaba siendo aclamado como clasicista. En 1908

Denis incluina el primitivismo cezaniano de Friesz

y Braque en su panteon clasico.

Conviene senalar aqui que esta mezcla de lo

primitivo y de lo clasico no se limitaba exclusiva-

mente al cfrculo fauve. Las versiones de 1907 y

1908 de El beso de Brancusi (figura 134) tenian el

mismo talante. Fueron, de todas formas, los fauves

quienes mas lo pusieron de manifesto, si bien en

grados diferentes. Tras entrevistar a Friesz en

1908, Burgess recomendo a sus lectores que no

«consideraran ya [al fauvismo] una escuela de fie-

ras salvajes. Se trata de un movimiento neoclasico,

que tiende al estilo arquitectonico del arte egipcio

o, mejor, que es comparable a este en su desarro-

llo»93. Terminaba diciendo que «este movimiento

renovado tiende a volver a la sencillez, lo que no

significa necesariamente que tienda a volver a

ningun arte primitivo ». Aun asi', ese «no significa

necesariamente# deja bien claro hasta que punto lo

primitivo y lo clasico estaban vinculados; y aun-

que no quepa duda de que, en su conversacion

con Burgess, Friesz hizo hincapie en la primacfa de

lo clasico sobre lo primitivo (por aquel entonces

estaba siendo alentado por Maurice Denis), a Bur

gess no se le podian haber pasado por alto las «ta-

llas africanas de dioses y diablos de todas clases»

que decoraban su estudio. Desde finales de 1905

hasta la primavera de 1908, Friesz y Matisse tuvie-

ron sendos estudios en el secularizado Convent

des Oiseaux. Fue Matisse probablemente, como

sugiere Burgess, quien intereso a Friesz en los

«volumenes» del arte africano. Ademas, el propio

Matisse estaba entonces haciendo escultura, esti-

mulado en parte por fuentes primitivas y clasicis-

tas, y estaba en estrecho contacto con Maillol. Al-

gunos de sus pequenos bronces de este periodo

pueden relacionarse con la escultura Fang94, y en

1908, en su clase de escultura, analizo una de sus

estatuillas africanas95.

150 Braque: Desnudo sentado. 1907. Oleo 60,9x 50,1

cm. Coleccion Milwaukee Art Center, donacion

de Harry Lynde Bradley, 1953.
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Como ya hemos visto una y otra vez, fueron

Derain y Matisse quienes acicatearon constante-

mente a los fauves con nuevos estfmulos. Derain

era el descubridor de fuentes e ideas, el juvenil ex-

perimentador, abierto siempre al cambio; Matisse

cambio igualmente a menudo en el curso de su

perfodo fauve, pero dando siempre solidez a sus

cambios. Las Banistas de Derain es claramente una

obra cezaniana primitivizada; el Desnudo azul de

Matisse solo lo es de una manera implfcita. Mien-

tras que Derain evolucionaba directamente a un

facetado angular y a una tosca estilizacion, Matisse

descubrio en su nuevo interes por los volunrenes

otra via para plasmar el potencial expresivo que

veia en el cuerpo humano. Era, a principios de

1907, una via escultorica, como indica una escul-

tura directamente relacionada con esos inomentos:

el Desnudo echado I (figura 138). En pintura Derain

ilustro lo escultorico; Matisse, sin embargo, mos-

tro con asombrosa eficacia las posibilidades de la

superficie bidimensional de connotar lo tridimen

sional sin sacrificar nada de su identidad esencial. A

medida que el ojo sigue las redondeadas formas,

estas se despliegan y se salen del piano. La version

matissiana de tal motivo —la mano que sigue al

ojo por la superficie de las formas, plasmandolas

con el caracter piano que la propia vista impone —

muestra una comprension de Cezanne mas pro

funda que pra'cticamente cualquier otra pintura de

estilo cezaniano de esa epoca.

Las posteriores composiciones con figuras de

Derain, aunque en deuda con Cezanne, tomaron

un sesgo cada vez mas conservador. Tras exponer

su primer Banistas en los Independants de 1907,

Derain paso el verano en Cassis pintando paisajes.

De vuelta a Paris en el invierno de 1907-1908,

volvio a la figura y pinto un cuadro de tres desnu-

dos para los Independants de 190896. Segun Kahn-

weiler, hubo algunas otras «pinturas con figuras de

tamano natural#, hechas por esta misma epoca,

pero Derain no estaba contento con ellas y las

quemo en 190897. De todas formas, siguio en esta

vena y aun envio otro Banistas al Salon d'Autom-

ne de 1908 y pinto mas composiciones con figuras

en 190 9 98. Por lo que al estilo toca, este grupo de

obras manifiesta las mismas fuentes primitivas y

cezanianas del primer Banistas. Pero el espacio pic-

torico se hizo progresivamente mas profundo y las

151. Braque: Grand Nu. 1907-1908. Oleo, 141,6 x

101,6 cm. Paris, Galerie Alex Maguy.
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152. Dufy: Vestibule* con vidriera. 1906. Oleo, 80x64,1

cm. Nueva York, Perls Galleries.

formas fueron modelandose de modo cada vez

mas ininterrumpido, lo que separa a estas pinturas

de las de tenia semejante que Picasso y Braque

pintaron partiendo de las mismas fuentes. En la

medida en que Derain fue «el primer pintor que

combino en una misma obra las influencias de Ce

zanne y del arte negro», debe considerarsele «un

verdadero precursor del cubismo»". Pero, si bien

Derain influyo en Picasso durante el nacimiento

del cubismo, en el analisis final no tuvo sino una

relacion periferica con el movimiento. Su abando-

no del fauvismo supuso tambien un abandono de

la vanguardia, para buscar lo duradero y eterno en

una forma mucho mas conservadora.

Durante el periodo final del fauvismo, sin em

bargo, Derain siguio ejerciendo una influencia im-

portante en los demas fauves. Cuando paso el ve-

rano en Cassis, en 1907, se mantuvo en contacto

con Friesz y Braque, que estaban en el cercano La

Ciotat. Aquel verano Friesz empezo a pintar sus

composiciones de figuras; pinto la Cala de La Cio

tat y envio sus Baiiistas (figura 142) al Salon d'Au-

tomne. Esta ultima pintura suponfa un giro total

desde la caligraffa Art Nouveau y el color violen-

to de los paisajes de La Ciotat a un estilo cezaniano

simplificado100. Este cambio radical se explicaria

por una influencia externa, que tuvo que haber

sido Derain. Antes de ese verano, el arte de Friesz

habfa estado mas lejos de Cezanne que el de cual-

quier otro fauve. En octubre, Fleuret escribin'a

que la principal influencia que podi'a detectarse en

la pintura de Friesz era la de Cezanne101. En 1908

habfa reunido unas «enormes carpetas con repro-

ducciones de cuadros de Cezanne#102. El propio

Friesz din'a mas tarde que a partir del momento en

que empezo a preocuparse por la composicion y el

volumen, hubo de sacrificar el fauvismo: el color

dejo de ocupar el lugar central de su interes, des-

plazado por el dibujo103. Aquel ano culmino su

rechazo al fauvismo, y Friesz abrazo una forma de

clasicismo que, aunque influido por Cezanne, era

mucho mas conservador en sus aspiraciones.

Cuando Vauxcelles comento su Travail a I'automne

(figura 145), expuesto en los Independants de

1908, senalo que Friesz estaba trabajando en «la

verdadera tradicion francesa, la de Le Nain, Millet

y Cezanne#104. Como era de prever, Denis distin-

guio a Friesz con una atencion especial ahora que
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el renacer clasico que durante tanto tiempo habi'a

esperado pareci'a por fin haber llegado105.

Tambien Denis aplaudio la obra de Braque por

sus virtudes clasicas106. El fauvismo de Braque ha

bi'a sido siempre mas sosegado y estructurado en

sus efectos que el de Friesz, como vimos cuando

nos ocupamos de sus paisajes de La Ciotat. En rea-

lidad, desde la epoca de sus primeras pinturas

fauves, tales como el Canal Saint-Martin de otono

de 1906 (figura 102), el rigor y la simplificacion

de los metodos de composicion de Braque no de-

jaron de consolidarse. Su Naturaleza muerta con

cantaros (lamina XXIV), fechada en 19 0 6 107, com-

binaba el color fauve intenso con un tratamiento

de volumenes que utilizaba ya a Cezanne desde un

punto de vista constructive. La regular repeticion

de curvas en acumulacion de su Paisaje de La Ciotat

(lamina XXII) tambien se debe, en cierto modo, a

la influencia de Cezanne, y en el mismo sentido

puede considerarse el tratamiento en paralelo de

algunas partes del cuadro. Una vez mas, el contac-

to con Derain en Cassis pudo haber incitado o,

mejor, confirmado el nuevo interes de Braque

por las formas cezanianas. Los paisajes de Cassis

que pinto Derain (figura 149) seguian presentando

las grandes formas abiertas de su pintura anterior,

aunque ahora dentro de unos contornos basica-

mente rectilfneos, al tiempo que sustituian el in

tenso color fauve por una paleta sombria a base de

verdes oscuros, marrones y ocres. Este nuevo tono

de sobriedad pudo tambien afectar a Braque. Aun

que en La Ciotat su color era todavia fauve, siguio

pronto el ejemplo de Derain, y las obras del pri

mer cubismo que pinto al ano siguiente se basaban

en un eje de marrones y verdes.

El primer atisbo claro de cubismo aparece en la

Vista desde el Hotel Mistral, L'Estaque de Braque (fi

gura 148)108. En su viaje de vuelta a Paris en el

otono de 1907, Braque y Friesz se detuvieron en

L'Estaque y pintaron alii paisajes parejos desde la

terraza de su hotel. Friesz se muestra algo mas es

tructurado y cezaniano que en la obra que habi'a

hecho a lo largo de aquel verano (figura 147).

Braque, sin embargo, practicamente dio un giro

total desde las formas curvih'neas y el color fauve

hasta un dibujo energicamente regularizado, con

pinceladas paralelas en diagonal, una paleta atenua-

da y una superficie plana y arquitectonica. Unica-

153 Dufy: La mujer de rosa. 1907-1908. 80,9 x 62,6 cm.

Paris, Centre National d'Art et de Culture Geor

ges Pompidou. Musee National d'Art Moderne.



mente el foco de color exaltado en la parte alta

del cuadro lo liga con el pasado fauve de Braque.

Los perfiles no son ya leves y quebrados, sino pe-

sados y ri'gidos, y se orientan hacia un entramado

implxcito de verticales y horizontales. Los prime-

ros paisajes cubistas que Braque realizo al ano

siguiente consolidaron el impulso de este cua

dro109.
Braque acabo El Hotel Mistral cuando volvio a

Paris, donde, al igual que muchos de los otros ex-

fauves (como habra que denominarlos ahora),

empezo a pintar de modelos. En 1907, probable-

mente justo antes de partir para La Ciotat, habi'a

pintado dos desnudos fauves, con exagerados to-

nos de piel, sombras complementarias y pinceladas

moteadas neoimpresionistas (figura 150)110. Ese

invierno retomo ese modelo en una actitud seme-

jante, si bien ahora en pie. La pintura que resulto,

el Grand Nu (figura 151), presenta una deuda in-

confundible con el exagerado contorno del Des-

nudo azul de Matisse, pero recuerda mas directa-

mente aun a las Demoiselles d'Avignon^^1. En no-

viembre de 1907, Braque conocio a Picasso, pre-

sentado por Kahnweiler. Cuando Braque vio las

Demoiselles se inquieto tanto como Derain112, aun-

que, como pone de manifiesto el Grand Nu, com-

prendio mas a fondo la leccion que implicaba.

Las superficies planas, imbricadas y ambiguas del

fondo de este cuadro tem'an su origen en la pintu

ra de Picasso. Y del mismo modo son de inspira-

cion picassiana el primitivismo del rostro, los ctec-

to de perspectiva cambiante, los duros angulos de

las formas y el espacio estrechamente acortado,

aunque escultorico. El abandono del fauvismo por

parte de Braque fue brusco. Comentando la obra

con Burgess, le dijo que queria «crear un nuevo

tipo de belleza... basado en el volumen, la li'nea, la

masa, el peso»in. Anadi'a, sin embargo: «Quiero

mostrar la mujer Absoluta, no solo la ficticia», y

«la naturaleza es un simple pretexto para la com-

posicion decorativa, sensible ademas. Sugiere

emocion, y yo traslado esta emocion al arte». Bien

mirado, estos son conceptos simbolista-fauves, es-

grimidos para justificar una pintura protocubista.

Estan muy cerca de las ideas que por entonces sos-

tenfa Matisse y, quiza, en ellas tem'an su origen.

En «Notas de un pintor», Matisse escribio sobre

su interes por lo absoluto: «bajo la sucesion de ins-

154. Dufy: Jeanne entre Jlores. 1907. Oleo, 90,1 x 78,1

cm. El Havre, Musee des Beaux-Arts.
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155. Dufy: El aperitwo. 1908. Oleo, 59 x 72,6 cm. Musee d'Art Modernc de la Ville de Paris, donacion de Girardin,

1953.

tantes que constituye la existencia superficial de

las cosas... se puede buscar un caracter mas autenti-

co, mas esencial»114. Tambien escribio sobre la

necesidad que sentia de interpretar la naturaleza en

un sentido decorativo. Las «Notas» describen el

alejamiento de Matisse respecto del fauvismo ha-

cia un tipo de «composicion decorativa» muy di-

ferente de la que adoptaria Braque. No deja de ser

significativo, sin embargo, que, pese a sus diferen-

cias, la evolucion de los dos pintores podrfa expli

cate en terminos semejantes: un apartamiento de

la naturaleza por la decoracion y de los hechos de

la naturaleza por el ideal. Ambas son actitudes

neoplatonicas y clasicistas en teminos generales.

Aunque no se puede dejar de senalar una division

estih'stica entre Matisse y los demas fauves despues
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156. Braque: Casas de L'Estaque. 1908. Oleo, 73 x 59,6

cm. Berna, Kunstmuseum. Fundacion Hermann y

Margrit Rupf.

de 1907, asf como, en este sentido, que Matisse

hizo evolucionar el fauvismo mientras que los

otros lo abandonaron, tambien cabe hablar de un

clasicismo e idealismo posfauve al que derivaron

los fauves mas inquietos.

De los primeros colegas de Matisse, unicamente

los pintores de Chatou y El Havre contnbuyeron

al nuevo desarrollo. Ya hemos hablado de Vla-

minck y Dufy a este proposito. A Vlaminck solo

le rozo la moda de las coniposiciones de banistas,

aunque la influencia que recibio de Cezanne fue

significativa; Dufy nada tuvo que ver con la men-

cionada moda y Cezanne solo le influyo de modo

marginal. El unico cuadro de Banistas (1908) que

pinto Vlaminck (figura 146) — seguramente moti-

vado por las composiciones de Derain presenta

rostros derivados de mascaras africanas (figura

139)115, suaves contornos cezanianos que recuer-

dan a Friesz y un tratamiento en pianos amplios

que recuerdan especi'ficamente la version derai-

niana del cezanismo. Vlaminck empezo a practicar

un cezanismo de primera mano y alguna que

otra vez de inspiracion cubista — unicamente en

sus paisajes. A linales de 1906 entro en contacto

con el ci'rculo de Picasso, a traves de Derain; le

atrafa sin duda su postura de vanguardia exuberan-

te y agresiva, muy diferente de la de Matisse.

Tambien compro dos cuadros de Picasso de

1907116. Desde que entro en contacto con ese

ci'rculo, los elementos cezanianos empezaron a in-

troducirse en su arte, si bien es probable que al

pnncipio como reflejo de los cambios que Derain

estaba experimentando, como hemos visto a pro

posito de Los arboles rojos de 1906-1907 (figura

100). En un ano, la paleta de Vlaminck se oscure-

cio hasta alcanzar los matices naturales, y su pince-

lada evoluciono hacia la regularidad cezaniana, de

efectos mucho mas neutros y desapasionados que

los de cualquiera de sus pinturas anteriores. Pero

aquello apenas duro. Abandono el fauvismo,

como posteriormente diria, «inquieto porque, li-

mitado al azul y al rojo de los colores comerciales,

no conseguia incrementar mi energia y habia al-

canzado un grado maximo de intensidad»117. Al

pensar que habia agotado las propiedades expresi-

vas de su estilo fauve, Vlaminck tenia que verse

atraido al cezanismo primitivizado de Derain y Pi

casso de 1907, un arte casi expresionista a la sazon.
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Por entonces, sin embargo, era un paisajista consu-

mado, y el cezanismo en el paisaje tendi'a a reducir,

mas que a desarrollar, los rasgos expresionistas de

su arte. Por otra parte, se sentia fuera de lugar en

las discusiones intelectuales del cfrculo de Picasso.

«Ese tipo de pensamiento abstracto me resultaba

completamente extrano», escribina mas tarde.

Eclipsado por Derain en el aprecio de Matisse,

vivio la misma situacion con respecto a Picasso.

Cuando Apollinaire consiguio encontrar un hueco

especial para los fauves en Les Peintres cubistes, 11a-

mandoles «Cubistas instinctifs», no menciono a

Vlaminck118.

Las relaciones de Dufy con el naciente cfrculo

cubista fueron algo mas complicadas. En realidad,

su condicion de fauve no dejo de ser contradicto-

ria, pues no siguio la evolucion habitual desde una

pintura de influencia neoimpresionista, de pincela-

da suelta, hasta otra de areas de color piano deriva-

da de Gauguin. Posiblemente su falta de entusias-

mo por el neoimpresionismo — y el que, en con-

secuencia, no usara una tecnica de pincelada regu-

larizada — le hizo tambien inmune al cezanismo

en mayor o menor inedida. Y aunque, cuando

pinto junto a Marquet, aparecieron en sus cuadros

areas de color piano, caracteristicas del estilo fauve

de 1906, tampoco hubo en su obra influencia al-

guna de Gauguin. Incluso cuando pintaba estos

cuadros pianos y emblema'ticos, buscaba un tipo

de arte mucho mas abierto y atmosferico en las

marinas y paisajes que tambien pinto por enton

ces, con tersas curvas y motivos flotantes ya men-

cionados. De hecho, muchas de sus pinturas mas

planas se animan con figuras activas, pululantes,

que dan a su obra un sentido de dinamismo im-

presionista que esta muy ausente de la obra de los

otros fauves; Dufy habia evolucionado a la mane-

ra fauve directamente desde una base impresionis-

ta, como demuestra la Fete nautique (la'mina XIV)

de 1906, y nunca llego a renunciar totalmente a

sus principios. Hizo uso de los metodos fauves

— manchas de color vivo — para intensificar una

vision impresionista, y ello anadio un estilo lineal

de curvas generalizadas y signos taquigraficos para

acentuar y animar las superficies atmosfericas. En

algunas ocasiones este cara'cter lineal se asocia, de

algun modo, a lo geometrico, como en el Vestibulo

con vidriera de 1906 (figura 152). Jeanne entre Jlores

157 Dufy: Arboles verdes. 1908. Oleo, 80,9 x 65 cm.

Francia, coleccion particular.
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158. Dufy: Cafe de L'Estaque. 1908. Oleo, 45 x 54,8 cm.

Paris, Centre National d'Art et de Culture Geor

ges Pompidou. Musee National d Art Modcrne,

legado de Mme. Dufy, 1962.

de 1907 (figura 154) revela incluso cierto cubismo

incipiente, aunque tambien tiene sus deudas con

Matisse119. La influencia de este es muy evidente

en La mujer de rosa de principios de 1908 (figura

153), cuyas formas amplias, planas y curvih'neas se

derivan probablemente del simplificado estilo de-

corativo que Matisse empezaba a consolidar por

entonces. De este mismo periodo, sin embargo,

son el esbozo y la pintura acabada de El apentii'o

(figuras 155 y 158), donde las curvas y circulos

flotantes que habia venido desarrollando desde

1906, encuentran una resolucion verdaderamente

notable, casi abstracta.

No se cuenta con datos exactos sobre estas dos

pinturas. Las hizo en L'Estaque, en 1908, pero no

se sabe si las pinto antes o despues de las obras mas

conocidas que pinto alii (figura 157), que ponen

de manifesto la influencia del estilo cezaniano de

Braque (figura 156). Prcsentan afinidades con el

cubismo, pero mas con el cubismo colorista de

Delaunay que con el cubismo monocromo de

Braque y Picasso. Vauxcelles incluyo a Delaunay y

Metzinger en su lista de fauves de los Indepen-

dants de 1907 12°. Estos dos se conocieron en 1906,

y cse mismo airo Delaunay pinto un autorretrato

superficialmcnte fauvc — una cabeza convencio-

nalmente modelada y matizada con colores fauves

(figura 169)— y en el dorso de la misma tela un

Paisaje con sol (figura 34), una obra neoimpresio-

nista bien que creada desde el conocimiento de los

mctodos fauves121. Aunque Dufy no tiene obra

neoimpresionista fauvc, si estuvo en contacto con

los artistas que practicaron este estilo, e incluso in-

trodujo a Severini en las teon'as de Signac122.

Tambien hubo contacto entre Dufy y Delaunay,

pues los dos expusieron en la galena de Berthc

Weill y los dos fueron amigos de Apollinaire y del

Douanier Rousseau123. El recurso caracteristico de

Dufy a motivos circulares flotantes influyo proba

blemente en el paso de Delaunay a su arte de ma-

durez, pues aunque su primer cuadro con asunto

solar, el paisaje de 1906 ya mencionado, este mas

proximo a los soles espectrales de los cuadros que

Dcrain pinto en Londres en 1906, sus obras poste-

riores, mas liricas y animadas, con bandas paralelas

de color en espacios flotantes, recuerdan a El aperi-

tivo y otras obras semejantes de Dufy.

La terraza de cafe (1908) de Dufy presenta la
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159. Matisse: Arroyo con aloes, Collioure. 1907. Oleo, 73,4 x 59,8 cm. EE.UU., coleccion particular.



160. Matisse: Le luxe, II. 1908. Caseina, 209,5 X 139 cm. Copenhague, Statens Museum for Kunst, coleccion

J. Rump.



misma composicion basica de El aperitwo, pero a la

manera plana y adaptada a la forma de friso, como

cuando trabajaba con Marquet124. El esbozo para

El aperitivo profundiza el espacio central, a partir

del cual flotan figuras y objetos desplegados en un

continuum centri'peto. El tratamiento del follaje

del fondo presenta indicios de la tecnica cezaniana

de pinceladas paralelas, pero tambien recuerda

mucho, especialmente en la parte de la derecha, al

fondo del Desnudo azul, que Dufy debi'a de cono-

cer. Los arboles de la pintura acabada, sin embargo,

son mucho mas escultoricos, aunque sigan siendo

decorativos, mientras que la anecdota que enmar-

can flota libremente en su interior. Son pinturas

importantes y no solo por sus cualidades lntnnse-

cas, sino tambien porque muestran que el estilo

lineal decorativo de Matisse y el cezanismo pesado

y primitivo de Derain no fueron ni mucho menos

las unicas opciones posfauves. El brillante eclecti-

cismo de Dufy contribuye a mostrar la compleji-

dad del arte que se hacia en Paris en 1907-1908,

nromento en que se estaban explorando alternati-

vas estructurales diferentes al fauvismo.

Cuando Braque se reunio con Dufy en L Esta-

que, dominaba la alternativa cezaniana. Los Arboles

verdes de Dufy (figura 157) presentan formas ar-

boreas simplificadas y escultoricas semejantes a las

de El aperitivo, pero la acusada ondulacion curvilf-

nea de este se ha intensificado en una forma angu

lar de nueva traza, y el color se ha restringido

rigurosamente a los ocres y a los rayados verdes

oscuros. La pintura pareja de Braque (figura 156)

es aun mas contenida, aunque es mas autentica-

mente cezaniana, pues ya no solo presenta unas

formas simplificadas y geometricas, sino que ade-

mas estas formas se interrelacionan entre si, se

intersecan, de tal suerte que parecen transparentes.

El tratamiento facetado de los pianos, el dibujo

negador de la perspectiva y organizado en torno a

un formato general en rejilla, el passage cezaniano,

la paleta apagada y la sensacion de luz interior, ha-

cen de esta y de las obras semejantes que pinto en

L'Estaque las primeras pinturas verdaderamente

cubistas125. Braque las envio al Salon d'Automne

de aquel ano; en el examen previo del jurado, Ma

tisse, que era uno de los miembros, las rechazo y

parece ser que se quejo a Vauxcelles de aquellos

«petits cubes» de Braque126. Este retiro sus obras y

Matisse: Estudio para be luxe. 1907-1908. Carbon-

cillo sobre papel, 231,3 x 137,1 cm. Pans, Centre

National d'Art et de Culture Georges Pompidou.

Musee National d'Art Moderne.
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XIX. Derain: La danza. 1906. Oleo, 185 x 209 cm. Suiza, coleccion particular.



XX. Derain: Banistas. 1907. Oleo, 130,1 x 192,8 cm. Suiza, coleccion particular.



las expuso en la galena de Kahnweiler en noviem-

bre. En su crftica de la exposicion, Vauxcelles ha-

blo de reducciones «a des cubes»127. Cuando se re-

firio a las «bizarreries cubiques» de Braque con

ocasion de los Independants de 1908128, la deno-

minacion se habia hecho popular; Vauxcelles ha-

bfa bautizado al cubismo como hiciera con el fau-

vismo en 1905. Entonces estaba ya extinguido de-

finitivamente el fauvismo. Se habia acabado como

estilo en 1907 de un modo tan informe como ha

bia surgido; ahora desaparecia como movimiento

y como grupo, de forma tan publica como habia

empezado. «Las relaciones entre picassistas y matis-

sistas se agriaron. Derain y Braque se habi'an hecho

picassistas y dejaron de ser definitivamente matis-

sistas», recordaria mas tarde Gertrude Stein129. Se

acabo la «era de los esbozos», observo Vauxce

lles130, mientras Denis celebraba la llegada del tan

esperado nuevo clasicismo y citaba incluso, para

apoyar su estimacion de este advenimiento, la in-

terpretacion que Apollinaire hiciera de Braque131.

El informado periodista, el conservador y el escri-

tor de vanguardia se colocaban en el mismo cam-

po al apreciar un arte nuevo «plus noble, plus me-

sure, mieux ordonne, plus cultive»132.

La polarizacion de la vanguardia que se dio en

Paris a partir de 1908 aislo a Matisse de sus anti-

guos companeros. No obstante, hay que evitar la

consideracion de tal evolucion como algo exclusi-

vamente unilateral. Es cierto que la creciente esti-

ma en que se tenia a Picasso y el aumento de su

popularidad contribuyeron al fin del fauvismo,

pero tambien Matisse habia evolucionado apar-

tandose de su estilo fauve. Mientras que los que

abandonaron bruscamente el fauvismo en busca

de lo clasico no fueron tan afortunados en sus

nuevos estilos como lo fueron en el que habi'an

abandonado — con la unica excepcion de Bra

que — , Matisse, por su cuenta, hizo realidad la mis-

ma ambicion que movia a los demas: un clasicismo

redivivo, un arte eterno, monumental e ideal.

Parece como si Matisse, tras exponer el Desnudo

azul en los Independants de 1906, hubiera hecho

inventario de su posicion arti'stica. El Arroyo con

aloes (figura 159), que pinto aquel verano en Co-

llioure, fue su ultimo paisaje fauve, pero tambien

una de las obras que con su estilo decorativo piano

y su color atenuado se apartaban del tratamiento

Puvis de Chavannes: Muchachas en la playa. 1879.

Oleo, 60,9 x 46,9 cm. Paris, Museo del Louvre, le-

gado Camond.
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apasionado de los anteriores paisajes de Collioure

y derivaban hacia algo mas sereno y mas delibera-

damente armonico. A finales de aquel ano le dijo a

Apollinaire que habia estado repasando su obra

anterior y habia encontrado la marca de su perso-

nalidad en todo lo que habia hecho, a pesar de las

diferencias133. Hasta entonces, como hemos visto,

se habian hecho claramente evidentes diversos es-

tilos. Ahora «me esfuerzo por desarrollar esta per-

sonalidad, basandome sobre todo en mi intuicion,

volviendo una y otra vez a los fundamentos.

Cuando me senti incapaz de pintar me dije: "tengo

colores, una tela, y debo expresarme con pure-

za"...»134. El resultado de esta nueva preocupacion

por los fundamentos se dejo ver en un importante

cambio en los procedimientos de Matisse. En el

Salon d'Automne expuso pinturas de tamano na

tural, rotuladas en el catalogo todas ellas como es-

quisse (esbozo). Una de ellas, Le Luxe, I ha sido

acertadamente calificada de obra «fauve oscu-

ra»135. Matisse estaba entonces aplicando los meto-

dos espontaneos e intuitivos del fauvismo solo

como punto de partida para la expresion de la pu-

reza que deseaba.

Le Luxe, I (lamina XVII) tiene una altura de

algo mas de dos metros. Por el asunto, es una

composicion de banistas. El tema y el motivo son

semejantes a los de Bonheur de vivre, y mas aun a los

de Luxe, calme et volupte. Su dibujo, no obstante, es

mucho mas tanteante que en cualquiera de las

otras dos; Felix Vallotton, en un trabajo publicado

en La Grande Revue, manifestaba que «el dibujo

quebrado e hipnotico [fue] adoptado por M. Ma

tisse como el unico tipo de linea que podia plas-

mar sin traicionar las sinuosidades de su sensibili-

dad»136. Tambien el color esta amortiguado, y se

ha variado la forma de aplicacion, combinando

zonas de color piano y casi uniforme con areas

imprecisas, en las que el color ha sido frotado, y

con secciones de pincelada suelta. Esta forma de

tecnica mixta permite clasificar la obra como fau-

ve. Pero, aunque solo sea potencialmente, tambien

es una obra antifauve: por la magnitud de su dise-

no, por su nueva claridad decorativa, por su apar-

tamiento de la anecdota intrascendente. La segun-

da version de esta misma obra, Le Luxe, II (figu-

ra 160), pintada probablemente a principios de

1908137, exagera sin duda estas caracteristicas con

163. Matisse: Musica (esbozo). 1907. Oleo, 73 x 60,5

cm. Nueva York, Museum of Modern Art, dona-

cion de A. Conger Goodyear en honor de Alfred

H. Barr, Jr.
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164. Matisse: Miisica. 1910. Oleo 21,5x31,7 cm. Le-

ningrado, Museo del Ermitage.

objeto de conseguir un sosiego inmediato y una

sencillez que convierten en energicas a pinturas

corao Bonheur de vivre. Recurriendo, una vez mas,

a Puvis de Chavannes en cuanto al asunto, al me-

todo y a los materiales (figura 162)138, Matisse

creo la primera de sus composiciones en tamano

natural de gran estilo decorativo. «Suponga que

quiero pintar el cuerpo de una mujer» —escribio

Matisse, pensando posiblemente en Le Luxe — :

Antes de nada la doto de gracia y encanto, pero se que

necesito algo mas. Trato de condensar el significado de

este cuerpo dibujando sus h'neas esenciales. El encanto se

hara entonces menos evidente a primera vista, pero, a la

larga, emanara de la nueva imagen; y esta imagen se en-

riquecera al mismo tiempo con un significado mas am-

plio, mas integralmente humano...139

«Una plasmacion rapida de un paisaje solo re-

presenta un instante de su apariencia», decia Matis

se del arte de los impresionistas, aunque muy bien

podrfa haber pensado lo mismo de los fauves.

«Prefiero descubrir su caracter y su contenido mas

duraderos, insistiendo en su esencia, aun a riesgo

de sacrificar alguna de sus cualidades placente-

ras»140. Es este un cambio que va mas alia del

fauvismo. Lo que segufa diciendo podrfa quedar

como un manifiesto de su nuevo ideal:

Bajo esta sucesion de instantes que constituye la existen-

cia superficial de las cosas animadas e inanimadas y que

continuamente las oscurece y las transforma, aun es posi-

ble buscar un caracter mas autentico, mas esencial, que el

artista debera captar para poder dar una interpretation

mas duradera de la realidad141.

Si las dos versiones de Le Luxe ponen de ma-

niesto que las revisiones que hizo Matisse de sus

primeras intuiciones le estaban llevando a un estilo

piano y decorativo, el «esbozo» Musica (figura

163), expuesto tambien en el Salon d'Automne de

1907, muestra que ya en sus primeras intuiciones

habfa abandonado Matisse las incoherencias estilfs-

ticas de su manera fauve. Esta obra apunta directa-

mente al cuadro Miisica (figura 164), de 1910, y

senala el principio del perfodo posfauve de arte

eminentemente decorativo. Entonces empezo

Matisse a pintar otra vez naturalezas muertas. La

Naturaleza muerta azul de 1907 (figura 166) esta

evidentemente muy lejos del estilo decorativo de

Le Luxe y la Miisica, pero esta igualmente lejos del
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fauvismo. Si se la compara con los Tapetes «orienta-

les» (figura 165), del ano anterior, revela un aleja-

miento de la «plasmacion rapida» y de la animada

superficie del fauvismo por una serenidad seme-

jante a la de las pinturas decorativas, pero en la

que la presencia de Cezanne se deja sentir intensa-

mente.
Otras naturalezas muertas de 1907 y 1908

muestran a un Matisse combinando y probando lo

decorativo frente a lo cezaniano: haciendo mas

profundo el espacio pictorico, pero tambien ha

ciendo hincapie en lo dibuji'stico (Naturaleza muer-

ta con asfodelos, 1907); eludiendo lo decorativo para

favorecer lo escultorico (Escultura y Jlorero persa,

1908), y desplomando las formas escultoricas por

la presion de los esquemas ornamentales que las

sustentan (Naturaleza muerta en rojo de Venecia,

1908, figura 167). En la ultima de estas obras pare-

ce como si la pintura misma, tal y como entonces

la entendia Matisse, estuviera rechazando lo es-

165. Matisse: Tapetes «orientales». 1907. Oleo, 88,9 x 116,2 cm. Grenoble, Musee de Peinture et de Sculpture, legado
Agutte-Sembat, 1923.



cultorico, desterrando todo lo que no fuera estric-

tamente optico, y que lo estaba haciendo de una

forma espontanea. Como siempre, su metodo

consisti'a en crear primero para luego reflejar y

extraer las conclusiones que la pintura en si misma

exigia. El mismo diria mas tarde: «Mi reaccion

ante cada fase es tan importante como el asunto...

Es un proceso continuo que no cesa hasta el mo-

mento en que la obra llega a estar en armom'a

conmigo mismo»142. «Solo conozco las fuerzas que

estoy liberando, avanzo conducido por una idea

que no llego a captar sino a medida que crece con

la pintura misma»143. La mejor demostracion de

esto es con mucho el cuadro que supuso su defini

tive adios al estilo fauve: la Armom'a en rojo de

1909 (figura 168). Empezo como Armom'a en ver-

de, fue repintada como Armom'a en azul y expuesta

como tal en el Salon d'Automne de 1908, y vol-

vio a repintarla luego, una vez mas, en 1909, para

convertirla en la Armonta en ra/o144. El asunto es

comparable al de la Naturaleza muerta azul de

1907, pero remite aun mas directamente a la Mesa

de comedor (figura 6), que habia sido la escandalosa

contribucion de Matisse a la Societe Nationale de

1897. Esta nueva pintura sera la obra maestra de

su nuevo estilo decorativo, del mismo modo que

La mesa de comedor lo habia sido de su inicial adhe

sion a la modernidad. En Armom'a en azul el mode-

lado y la perspectiva practicamente no existen, y

el espacio pictorico es piano y esta organizado para

establecer un equilibrio tenso entre el piano hori

zontal de la mesa y el vertical de la pared. En Ar

mom'a en rojo, la mesa y la pared se integran en una

viva superficie coloreada. Aqui Matisse no solo

daba la espalda al fauvismo, sino que tambien de-

jaba atras las formas convencionales de la pintura

de caballete misma para hacer una pintura seme-

jante a un tapiz empapado y banado en color. Sir-

viendose de un asunto tradicional, tan tangible

como el quehacer de poner la mesa145, creo su

primera imagen importante de comprension pu-

ramente visual, su primera imagen importante de

la existencia de cosas extranadas en la substancia

misma del color.

La Armom'a en azul era uno de los momentos

cumbres de la exposicion retrospectiva con que se

honro a Matisse en el Salon d'Automne de

1908146. Pese al tiempo transcurrido, todavi'a no

167 Matisse: Naturaleza muerta en rojo de Venecia. 1908.

Oleo, 88,9 x 104,9 cm. Leningrado, Museo del

Ermitage.

166 Matisse: Naturaleza muerta azul. 1907. Oleo,

88,9x116,2 cm. Merion, Pennsylvania, Funda-

cion Barnes.
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168. Matisse: Armenia en rojo. 1909. Oleo, 177,1 x 217,9 cm. Leningrado, Museo del Ermitage.



era inmune a las crfticas que se hicieron a sus cua-

lidades fauves. Con ocasion del Salon d'Automne

de 1908 el fauvismo recibio la que probablemente

fue la mas virulenta critica que nunca habia recibi-

do. En un trabajo publicado en La Revue Hebdoma-

daire, M. J. Peladan, que en la ultima decada del

siglo XIX habi'a fundado el Salon de la Rosa Cruz,

acuso a los fauves en general de charlatanes, de

«ignorantes y perezosos... [que intentaban] ofrecer

al publico descolorimientos e informidades», y a

Matisse en particular de no tener ningun respeto

ni «al ideal ni a las normas»147. Ataco ademas al ju-

rado del Salon por admitir tales pinturas. Hace

poco — comentaba — ha sido cerrado al publico el

deposito de cadaveres; lo mismo deberfa hacerse

con el Salon d'Automne. «El espectaculo de im-

posturas malsanas supone un peligro de infeccion.

La epilepsia no debe convertirse en espectaculo,

como tampoco el fingimiento, como tampoco la

pintura»148. Desvallieres le pidio a Matisse que le

replicase como jefe de los fauves y como miem-

bro del jurado149. Su replica fue las «Notas de un

pintor»150. «Las normas — insistio — no existen

fuera de los individuos». E hizo hincapie en las

normas en que el crefa, y hablo de su ideal: «Un

arte de equilibrio, de pureza y serenidad, libre de

contenidos inquietantes o deprimentes; un arte

para cualquier profesional, para el hombre de ne-

gocios o para el hombre de letras, por ejemplo; un

arte que ejerza una influencia sedante y tranquili-

zadora para la mente, algo que sea como un buen

sillon que proporciona descanso al que se ha fati-

gado fisicamente». Diffcilmente podrfa ser el ma-

nifiesto de un fauve este conocido pasaje. De he-

cho, las «Notas de un pintor» confirman que en

1908 el penodo fauve de Matisse ya habia termi-

nado. «Ya no pienso exactamente igual que ayer»

escribio. «0, mejor, mi idea basica no ha cambia-

do, pero mi pensamiento ha evolucionado, y mi

modo de expresion ha seguido a mis pensamien-

tos». Su idea basica era la «expresion» misma. «La

expresion, a mi entender, no estriba en las pasio-

nes que encienden un rostro humano o que se

manifiestan mediante movimientos violentos.

Toda la disposicion de mi pintura es expresiva».

Este rechazo de todo lo violento y excesivo era

tambien el rechazo de un aspecto del fauvismo.

Asimismo comentaba que ya no le convenci'a la

manera abosquejada de sus primeros anos fauves:

«A menudo, cuando me pongo a trabajar, recojo

en la primera sesion sensaciones frescas y superfi-

ciales. Hace unos anos los primeros resultados ya

me satisfacfan en cierto modo. Hoy... pienso que

puedo mirar mas alia... Hubo un tiempo en que

nunca dejaba mis pinturas colgadas en la pared

porque me recordaban momentos de sobreexcita-

cion... Hoy trato de plasmar una sensacion de so-

siego en mis pinturas y las trabajo una y otra vez

hasta que lo consigo». Matisse analizaba su disgus-

to con el caracter fugaz del impresionismo y su

preferencia por la serenidad y el equilibrio del arte

clasico. Asi lo ilustra una anecdota que cuenta

Maurice Sterne sobre el primer dia de clase en la

escuela que habi'a abierto a principios de aquel

ano: «Cuando Matisse entro en la habitacion que-

do espantado ante las filas de grandes telas salpica-

das de colores chillones y formas retorcidas. Sin

decir palabra dejo el estudio, se fue a las habitacio-

nes que tenia en la misma casa y volvio con el va-

ciado de una cabeza griega... y dijo a sus alumnos

que dirigieran sus disparatados esfuerzos hacia alii

y empezaran a dibujar «lo antiguo»151. Asi trato

entonces a aquellos futuros fauves.

Fue al Salon d'Automne de 1908, que motivo

las «Notas de un pintor», al que Matisse rechazo las

pinturas cubistas de Braque, confirmandose la di-

solucion del grupo fauve. La Armoni'a en azul ex-

puesta en el Salon fue adquirida por Sergei Shchu-

kin. En marzo de 1909, Shchukin encargo a Matis

se los paneles Danza y Musica, que marcan la

consolidacion de su gran estilo decorativo. A fina

les de 1909, Matisse se habia ido a Paris y estaba

viviendo en Issy-les-Moulineaux. Su pen'odo de

cooperacion con la vanguardia de Paris habia ter-

minado, y con ello se cerraba el ultimo capitulo

del fauvismo.
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Nota final: El fauvismo
y su herencia

«No se puede permanecer siempre en un estado

de paroxismo», repetia Braque para explicar su

abandono del estilo fauve1. La razon de Matisse

era la misma: «Luego, cada uno de nosotros recha-

zo la parte del fauvismo que considero excesiva,

cada uno segun su propia personalidad, para dar

con una trayectoria propia»2. La obra posfauve de

todos ellos tuvo como caracterfstica comun el re-

chazo de lo excesivo para adoptar una forma mas

racional y clasica. Para todos ellos, con la excep-

cion de Matisse, esto supuso tambien un rechazo

del color. Con la aparicion de la tradicion cubista y

su consagracion como estilo pictorico dominante

en la primera mitad del siglo XX, el color quedo

relegado a un segundo lugar, tras la forma, en la

mayoria de las pinturas que se hicieron despues; y

esta prelacion se ha mantenido, salvo en casos ais-

lados, hasta hace relativamente poco. A1 parecer, la

logica de la forma creada mediante el color —me-

diante el dibujo del color — que el fauvismo hizo

posible no se comprendio del todo enseguida sal

vo por quienes estaban tan obsesionados por la

pureza pictorica como Matisse. Este se dio cuenta

inmediatamente de que el color por si solo podia

evocar el registro completo de cualidades pictori-

cas que los otros componentes de la pintura ex-

presan por separado: la profundidad y el caracter

piano, los contornos y las superficies, lo sustantivo

y lo ilusorio.

La leccion final del arte de Matisse no es, sin

embargo, solamente pictorica: su arte demuestra

sistematicamente no ya solo la realidad del color

sino la realidad que se puede expresar con el color.

A fin de cuentas, esa realidad sobrevivio a la que

unicamente se expresa mediante la forma. Mien-

tras que los cubistas desorbitaron la division entre

la pintura y lo representado en ella — dando a la

pintura una suerte de condicion de objeto de la

misma categoria que lo representado — y acaba-

ron por excluir las convenciones figurativas del

pasado, Matisse siguio seleccionando y compla-

ciendose en los asuntos tradicionales de la pintu

ra3, identificandose con lo que veia, «entrando en

las cosas... que liberaban sus sentimientos»4. «Quiza

esto sea voluptuosidad sublimada» —especularia

mas tarde — , «que puede no ser evidente todavi'a

para todo el mundo»5.

El fauvismo en si fue a un mismo tiempo mas y

menos que esto. El voluptuoso mundo ideal de

Matisse solo aparecio cuando el fauvismo ya se ha-

bfa extinguido, y solo pudo crearse tras renunciar

a aquellos aspectos del fauvismo que le parecieron

excesivos. Matisse conservo del estilo fauve la li-

beracion del color de sus apariencias naturales,

como recurso para expresar mas fielmente sus

sensaciones, pero este aspecto no fue lo que afecto

inmediatamente a la marcha del arte del siglo XX.

Se puede hablar de la repercusion del fauvismo

en dos sentidos distintos aunque parcialmente su-

perpuestos. En primer lugar, la influencia de los

logros fauves como modelo a seguir: la evolucion

de los fauves desde la pintura de tipo impresionista

hasta una sfntesis de las alternativas postimpresio-

nistas ayudo a buena cantidad de pintores de la

decada siguiente a dejar sus comienzos impresio-

nistas y a adaptarse al postimpresionismo mucho

mas rapidamente de lo que lo hicieran los propios

fauves. En segundo lugar, se puede advertir la es-

pecffica influencia estilfstica de determinados fau

ves en algunos pintores que vieron las obras fau

ves y acto seguido desarrollaron sus propios estilos

a partir del fauvismo, aunque a menudo lo aban-

donaron muy pronto por unas maneras mas per-

sonales6. En ciertos casos, en la obra de Kirchner

por ejemplo, estas dos formas de influencia se re-

ducen a una sola; en otros casos, el fauvismo supu

so un acicate liberador de un arte que nunca seri'a

fauve, como en el caso de Metzinger, por ejem-
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plo, que aprendio de ejemplos fauves una forma

exaltada de neoimpresionismo antes de convertir-

se en un pintor cubista7.

Por lo que se refiere a su magisterio postimpre-

sionista, tampoco puede dejar de resenarse que los

ambiciosos pintores franceses que practicaron esti-

los prefauves tras el fauvismo no fueron indife-

rentes a la nueva formulacion que de estos estilos

hicieron los fauves. Cada nueva generacion de

pintores aprende su historia a partir del arte avan-

zado de su propia epoca, aunque solo sea para

rechazarlo despues. Si bien nunca fueron fauves

salvo de una manera superficial, Delaunay (figura

169), Duchamp, Gleizes, Leger y otros rompieron

con la pintura de tipo impresionista a traves del

fauvismo8. Muchos de esos futures cubistas consi-

deraron el fauvismo como una extension de la

tradicion impresionista, como el ultimo obstaculo

que tenian que salvar para crear algo que fuera

enteramente nuevo9. Por lo que se refiere al color

fauve, cabe decir que solo Delaunay y Leger lo

desarrollaron, aunque de maneras drasticamente

renovadas. Para todos estos artistas, de todas for-

mas, la ultima fase cezaniana del fauvismo — el

geometricismo y primitivismo de 1907 — consti-

tuyo una fuente importante para su obra de ma-

durez, como tambien lo fue para los principales

cubistas, Picasso y Braque.

Mas compleja es la consideracion de los artistas

que no vivi'an en Paris; es preciso hilar fino y no

atribuir indiscriminadamente una influencia fauve

a cualquier pintura de color exaltado posterior a

1905. Tambien hubo otros pintores que bebieron

por su cuenta de las mismas fuentes postimpresio-

nistas en que se inspiraron los fauves. Ya hemos

visto como van Dongen, por ejemplo, elaboro su

estilo fauve con independencia de los otros. Algo

parecido sucedio con Mondrian, que paso por una

forma exagerada de neoimpresionismo inspirada

en Toorop, que en ocasiones se relajo hasta pare-

cer fauve, como en su Molino de viento a contraluz,

de 1908 (figura 171)10. No hay que hacer, de todas

formas, excesivo hincapie en el principio de los

desarrollos paralelos. Donald Gordon ha demos-

trado convincentemente que debe desterrarse la

idea generalizada de que los estilos fauve y Briicke

fueran paralelos en el tiempo". A partir de 1908,

cuando Kirchner vio las pinturas fauves en Berlin,

"V'

169. Delaunay: Autorretrato. 1906. Oleo, 53,9 x 46,1 cm.

Paris, Centre National d'Art et de Culture Geor

ges Pompidou. Musee National d'Art Moderne.

170. Kandinsky: Calle de Murnau con mujeres. 1908.

Oleo, 71,1x86,9 cm. Los Angeles, Fundacion

Norton Simon.

154



171. Mondrian: Molino de viento a contraluz. 1908.
Oleo, 114 x 86,9 cm. La Haya, Gemeentemuseum.

y especialmente a partir de 1909, cuando vio la

exposicion individual de Matisse en la galena ber-

linesa de Paul Cassirer, su obra viro de una inspira-

cion basada en van Gogh, en Munch y en el Ju-

gendstil a lo que se ha denominado el estilo «fauve

aleman». Como indica Gordon, las xilografias y li-

tografias que Kirchner hizo en 1909 se inspiran

muy directamente en obras de Marquet, de van

Dongen y especialmente de Matisse12. La Mucha-

cha bajo una sombrilla japonesa (figura 174), del

mismo ano, muestra una estilizacion de organiza-

cion plana de los rasgos que recuerda a La li'nea

verde (figura 50); la postura se inspira en el Desnudo

azul o en la escultura con ella asociada, el Desnudo

echado I (figura 138). Otros artistas Brucke empe-

zaron pronto a exaltar sus paletas y a simplificar

sus formas bajo la influencia general del arte fau-

ve, aunque a menudo transformandolo en busca

de un efecto mucho mas grafico, como en los Ar-

boles en JJor de Schmidt-Rottluff (figura 173).

Cuando se celebro la exposicion Brucke en junio

de 1909, tuvo una acogida semejante a la de los

fauves en 1905. A sus miembros se les reprocho

que hubieran elaborado sus nuevos estilos «bajo la

maldicion de aquellos modelos [franceses], cuya

singularidad estaba tan incisivamente grabada y

hasta tal punto era expresion de temperamentos

especialmente excentricos que otros pintores no

tables no podian hacer suyas con ligereza tales ma-

neras»13. Claro es que la evolucion de los Brucke

desde una obra de clara inspiracion postimpresio-

nista a un nuevo estilo piano bidimensional de

influencia fauve «viene a ser, en h'neas generales, la

misma trayectoria que en Paris siguieron los fau

ves franceses unos tres o cuatro anos antes»14. Y lo

mismo podria decirse del cambio a formas angula-

res cezanianas que se dio mas tarde.

En 1910-1911, el expresionismo fauve del gru-

po Brucke era donrinante entre los estilos alema-

nes modernos. A la mayoria de los que lo practica-

ron, el fauvismo les llego de segunda mano. De

todas formas, no fue este el caso de Kandinsky y

Jawlensky, que practicaron deliberadamente el

fauvismo en sus telas de 1908. Los dos se habi'an

orientado hacia el arte fauve desde 1905, ano en

que expusieron en el Salon d'Automne de Paris.

En 1908, Kandinsky pinto en Murnau con un

estilo de tecnica mixta de color vivo, exageradas
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pinceladas sueltas y superficies planas. Su Calle de

Mumau con mujeres (figura 170), a diferencia de lo

que sucede con Kirchner, no recuerda especial-

mente ninguna fuente fauve (salvo, quiza, algunas

escenas callejeras de Vlaminck de 1906)15, pero se

trata indudablemente de una obra de inspiracion

fauve. Jawlensky, que visito a Kandinsky en Mur-

nau, sufrio un impacto del fauvismo mas durade-

ro, especialmente en su serie de retratos de exal-

tado color y sombras complementarias asi como

en sus intensas naturalezas muertas. Una vez mas,

la comparacion con Vlaminck viene al caso por el

caracter rudimentario y folklorico de muchos de

sus retratos y por el contorneado violento y la

frontalidad de sus naturalezas muertas. La Naturale-

za muerta con mesa redonda que Jawlensky pinto en

1910 (figura 177) recuerda particularmente a las

obras del mismo genero que Vlaminck pinto en

1905 (figuras 179 y 180).

El exotico colorido de Jawlensky y del Kan

dinsky de Murnau separa la obra de los alemanes

de la de los franceses. La coloracion de estos se

movia en torno a los colores primarios y al con-

traste de tintas complementarias; los alemanes

fundamentaron su empleo del color en una or-

questacion de tintas adyacentes, realzadas y avi-

vadas por tintas complementarias, y por lo general

el efecto de sus obras era mas hondo y resonante.

En este sentido, el arte «fauve» aleman prolonga el

tipo de planteamiento pictorico de van Gogh,

quien frecuentemente modified los colores pri

marios anadiendo pigmentos mas oscuros para dar

unidad tonal a la obra. La brillante luz interna de

las pinturas alemanas contrasta con las superficies

reflectantes de las francesas. Como ya se ha dicho,

los fauves usaron el color exaltado de un modo

armonioso; el grupo Brucke lo uso en busca del

drama que pudiera evocar; Kandinsky y sus ami-

gos, al servicio de una vision interior16. Todo esto

es cierto, y, sin embargo, como ya hemos visto, el

drama v la intimidad tampoco estuvieron ausentes

del fauvismo original. Su autentica diversidad

como estilo lo abrio a multiples interpretaciones.

La influencia del fauvismo en el desarrollo del

arte norteno del siglo XX — de hecho, en el de

sarrollo de buena parte del arte del siglo XX en

conjunto — es indiscutible. Esta influencia queda-

ria matizada con el dato de que los pintores que la

172.

173.

Kandinsky: Sonido bianco. 1908. Oleo sobre carton,

71,7 x 71,7 cm. Fort Worth, Coleccion Mr. y Mrs.

Ben J. Fortson.

Schmidt-RottlufF: Arboles en JJor. 1909. Oleo,

69,2 x 80,6 cm. Nueva York, Mr. y Mrs. Leonard

Hutton.

156



174. Kirchner: Muchacha bajo una sombrilla japonesa. 1909. Oleo, 92x80 cm. Dusseldorf, Kunstsammlung Nordr-
hein-Westfalen.



sufrieron se habi'an inspirado en el postimpresio-

nismo —asi como en Munch, Ensor y otros —

antes de que les llegara el fauvismo. Y asi, la Ultima

Cena de Nolde y la Cabeza de Cristo de Rouault

(figuras 176 y 178) podrian considerarse igual-

mente dentro del impulso expresionista general

que afecto en su conjunto al arte de principios del

siglo XX. El aspecto «salvaje» del fauvismo no fue

ni mucho menos el unico presente en ese movi-

miento. Parece cierto, no obstante, que para mu-

chos artistas, el fauvismo catalizo y acelero su

comprension del arte anterior; supuso un modelo

de como revitalizarlo al tiempo que les mostraba

como ideas parejas a las suyas habi'an encontrado

ya una solucion artistica. Seguramente el interes de

Matisse y Kandinsky por las analogias musicales

de la composicion pictorica puede considerarse

como un caso de desarrollo paralelo17, y lo mismo

podria decirse de la nocion idealista del arte como

representacion mas verdadera de una realidad es-

condida tras la apariencia, que uniria a Matisse,

Kandinsky, Mondrian y Malevich. Diversas for-

mas del estilo fauve se extendieron por Rusia,

Belgica, Italia, Paises Bajos, Inglaterra y Estados

Unidos, donde fueron bien recibidas como prime-

ra muestra clara de una nueva liberacion artistica a

comienzos del siglo XX18.

Seria un error, sin embargo, exagerar la natura-

175. Pechstein: Anochecer en las dunas. 1911. Oleo, 69,8 x 80 cm. Nueva Y ork, Mr. y Mrs. Leonard Hutton.
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177.

179.178 Rouault: Cabeza de Cristo. 1913. Oleo sobre por-

celana, 38,2 x 28,5 cm. Coleccion particular.

Jawlensky: Naturaleza muerta con mesa redonda.

1910. Oleo, 55,8 x 50,8 cm., sobre conglomerado

de madera. Nueva York, coleccion particular.

Vlaminck: Naturaleza muerta. 1905. Oleo,

53,5 x 64,9 cm. Nueva York, coleccion particular.

176 Nolde: La ultima cena. 1909. Oleo, 86,3x 106,6

cm. Copenhague, Statens Museum for Kunst.
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180. Vlaminck: Naturaleza muerta. 1905. Oleo, 53 x 71,7 cm. Suiza, coleccion particular.

leza radical del fauvismo. El hecho de que se hicie-

ra popular tan inmediatamente y de que fuera asi-

milado de tan buena gana por los pintores ambi-

ciosos muestra que era tanto compendio y cifra

del pasado como punta de lanza de una nueva sen-

sibilidad. Nunca fue un movimiento autdnomo en

el sentido en que lo fue la mayoria de los movi-

mientos modernos posteriores. Esta carencia de

autonomi'a y de una identidad claramente definida

se presenta de distintas y sorprendentes maneras;

la principal de ellas estriba en que aun en medio

del perfodo fauve mas ajustadamente definido, el

que corre entre el Salon des Independants de 1905

y el de 1907 —e incluso en medio de su epoca

culminante, entre el Salon d'Automne de 1905 y

el de 1906 — , no todas las pinturas producidas por

quienes hemos llamado fauves pueden clasificarse

como autenticas pinturas fauves. Y esto es aplica-

ble principalmente a artistas como Manguin, Ca-

moin, Marquet y Puy, o sea, a los miembros mas

conservadores del cfrculo original de Matisse, pero

tambien al propio Matisse19.

En la medida en que no es posible formular una

definicion singular que comprenda todas las com-

plejidades y contradicciones de este movimiento,

las diferenciaciones entre grupo, movimiento y

estilos del fauvismo han constituido el objetivo

principal de este ensayo. Es necesario hacer hinca-

pie, por ultimo, en que el caracter de grupo coo

perative fue fundamental para el fauvismo, aun-

que ello condicionara tambien su caracter fugaz.

Todos los llamados movimientos modernos se

constituyen, sin duda, en torno a las actividades de

un grupo; con el fauvismo esta circunstancia ad-

quiere una especial significacion. Dependio mu-

cho de las interacciones de las distintas personali-

dades y del especial papel que jugo Matisse como

consejero y ejemplo para los demas. Esto explica

que el fauvismo pasara de ser un movimiento

centrado en Matisse y sus amigos de la epoca del
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XXI. Vlaminck: Flores (Sinfoma en colores). 1906-1907. Oleo, 99 x 66 cm. Nueva York, colcccion

Charles R. Lachman.



XXII. Braque: Paisaje de La Ciotat. 1907. Oleo, 71,1 x 59,6 cm. Nueva York, Museum of Modern Art, adquisicion.



181. Matisse: Autorretrato. 1906. Oleo, 54,8 x 46 cm. Copenhague, Statens Museum for Kunst, coleccion J. Rump.

estudio de Gustave Moreau y el Atelier Carriere a

otro formado en torno al triangulo de Matisse,

Derain y Vlaminck. La asociacion Matisse-Derain

llego a ser el eje del fauvismo, y cuando se rom-

pio despues de los Independants de 1907, el fau

vismo fue, mas que un solo grupo coherente, una

agrupacion de lealtades separadas, de parejas de

pintores con ideas semejantes: Matisse con Mar-

quet, Matisse con Derain, Derain con Vlaminck,

Marquet con Dufy, y asi' sucesivamente. Durante

poco mas de dos apretados anos persiguieron ob-

jetivos en general semejantes, estimulandose con

su ejemplo mutuo y sobre todo con el de Matisse,

hasta que aquel «paroxismo» de que hablo Braque

— que era nada menos que la convulsion en que

nacerfa el arte del siglo XX— acabo por pasar.





Notas

Cuando ha sido posible, se han citado fuentes inglesas

junto a las originales. A veces, en las citas que se dan tra-

ducidas puede haber diferencias entre el texto presenta-

do y el de la edicion a que se remite. El autor ha modi-

ficado algunas traducciones por mor de la claridad y de

la precision, pero, pensando en los estudiantes, prefiere

indicar, cuando la hay, la bibliografia inglesa al alcance.

Los textos siguientes solo se citan por el apellido del

autor: Alfred H. Barr, Jr., Matisse: His Art and His Public,

Nueva York, The Museum of Modern Art, 1951.

Georges Duthuit, The Fauvist Painters, Nueva York,

Wittenborn, Schultz, 1950.

Jack D. Flam, Matisse on Art, Londres, Phaidon, 1973.

Ellen C. Oppler, «Fauvism Reexamined#, tesis docto

ral, Columbia University, 1969.

INTRODUCCION

1 Duthuit, pag. 35.

2 «Por favor, di'gales a los estadounidenses que soy

una persona normal#, le suplico Matisse a Clara T. Mac-

Chesney, que en 1912 fue a entrevistarle y se sorprendio

de no encontrarse con «un excentrico melenudo y desa-

linado#. Vease «A Talk with Matisse, Leader of post-

Impresionism#, New York Times Magazine, 9 de marzo

de 1913.

3 Vease mas adelante, cap. 1, pa'g. 000 y n. 52.

4 Barr, pag. 54.

5 E. Teriade, «Constance du fauvisme#, Minotaure (Pa

ris), 15 de octubre de 1936, pa'g. 3. (Flam, pa'g. 74).

6 E. Teriade, «Matisse Speaks#, Art News Annual

(Nueva York), 1952, pag. 43. (Flam, pa'g. 132).

7 Aunque puede decirse que los fauves tuvieron cier-

tas ambiciones «expresionistas» — como lo demuestra el

exph'cito interes de Matisse por la «expresion» (vease,

mas adelante, pag. 000) — habra' que esperar la aparicion

de algun estudio mas riguroso sobre el significado y uso

del termino antes de clasificar precipitadamente al fau-

vismo como movimiento expresionista. A este respecto,

debe hacerse una distincion pertinente entre el arte ale-

man y el frances: se ha considerado a menudo que el

fauvismo seria un movimiento paralelo al grupo Brucke.

Donald E. Gordon, en «Kirchner in Dresden# (The Art

Bulletin, Nueva York, septiembre-diciembre de 1966,

pags. 335-361), muestra convincentemente que deberi'a

revisarse tal idea. Vease nuestra «Nota Final# para otros

comentarios.

8 Gaston Diehl en The Fauves (Nueva York, Abrams,

1975), desarrolla de manera estimable la idea de que el

fauvismo fuera una extendida forma europea de pintura

colorista derivada de fuentes francesas.

9 Estudios sobre el fauvismo tan populares como el

de Jean Leymarie, Fauvism (Ginebra, Skira, 1959), y el de

Joseph-Emile Muller, Fauvism (Nueva York, Praeger,

1967) y tratados tan eruditos como la tesis de Ellen C.

Oppler, «Fauvism Reezamined#, excluyen a Rouault de

sus consideraciones.

10 De ahi que Valtat estuviera ampliamente represen-

tado en la importante exposicion «Le Fauvisme franqais

et les debuts de l'expressioonisme allemand# (Paris, Mu-

see National d'Art Moderne, y Munich, Haus der Kunst,

1966). Para un analisis de las relaciones de Valtat con el

fauvismo, vease mas adelante pag. 000.

11 La expresion es de Meyer Schapiro.

LA FORMACION DEL FAUVISMO

1 Para mas detalles sobre los miembros del estudio de

Moreau, vease Gustave Moreau et ses eleves, Marsella,

Musee Cantini, 1962. Para el peri'odo de la vida de Ma

tisse considerado en este capi'tulo, vease Barr, paginas

15-19.

2 Vease Leonce Benedite, «La Collection Caillebotte

au Musee du Luxembourg#, Gazette des Beaux-Arts (Pa

ris), marzo de 1897, pa'g. 256.

3 Citado en Barr, pag. 15.

4 Gil Bias (Pan's), 23 de marzo de 1905. Para la evo-

lucion del interes cn'tico suscitado por «el estudio de

Moreau# y la forma en que este interes preparo la re-

cepcion deparada a los fauves en 1905, vease William

J. Cowart III, (('Ecoliers' to 'Fauves', Matisse, Marquet,

and Manguin Drawings: 1890-1906#, tesis doctoral,

The Johns Hopkins University, 1972, pa'gs. 194-201.

5 La unica excepcion fue Rouault, el mas cinvulado a

Moreau de todos sus disci'pulos, tanto en lo personal

como en el estilo.
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6 No esta exactamente documentada la fecha en que

se le invito a dejar el estudio. El pretexto de Cormon de

que Matisse era demasiado viejo para seguir en el estudio

— tenia, entonces, treinta anos — indicarfa la fecha de

principios de 1900. Vease Barr, pag. 38.

7 Raymond Escholier, Henri Matisse, Pan's, Floury,

1937, pags. 77-78.
8 Para una aclaracion de los detalles y la fecha de

este encuentro, vease Charles Chasse, Les Fauves et ieur

temps, Lausana-Paris, Bibliotheque des Arts, 1963, pagi-

nas 127-128.
9 Para detalles concretos sobre los primeros pasos de

Braque en su carrera de pintor, vease Douglas Cooper,

Georges Braque, Munich, Haus der Kunst, 1963, y Stanis

las Fumet, Georges Braque, Paris, Maeght, 1965.

10 Vease Bernard Esdras-Grosse, «De Raoul Dufy a

Jean Dubuffet: ou la descendance du 'Pere' Lhuilher»,

Etudes Normandes (Ruan), num. 59, pag. 33.

11 Para los primeros antecedentes de van Dongen,

vease Louis Chaumeil, Van Dongen: L'homme et l'artiste-la

vie et I'oeuvre, Ginebra, Pierre Cailler, 1967.

12 Duthuit, «Le Fauvisme», Cahiers d'Art (Paris), 1929,

pag. 260.
13 Barr usa el termino «protofauve» (pag. 49) y Ley-

marie el de «prefauvismo», en Fauvism, pag. 27.

14 Duthuit, pag. 23.
15 A esto contribuyo, sin duda, la morosidad del reco-

nocimiento oficial de los impresionistas —el legado Cai-

llebotte no se abrio al publico hasta 1897 — . En cual-

quier caso, los artistas avanzados se consideraban a si mis-

mos herederos del impresionismo (vease la encuesta de

Charles Morice, citada mas adelante, pag. 000). Aun pin-

taban y expom'an Monet y Renoir, y Pissarro segui'a

aconsejando a los pintores de la generacion mas joven,

entre los que se contaba Matisse.

16 El termino frances impression no tiene el aspecto de

imprecision que carga al equivalente ingles, sino que su-

giere un registro o sefial exactos, corno los que deja una

plancha de imprenta.

17 Sin embargo, los asuntos que mas tarde trataria

Gauguin son sustancialmente extensiones geograficas de

los asuntos impresionistas; o sea: visiones de un mundo

placentero que escapa no ya solo a las sofisticadas metro

polis, sino a la propia Europa.

18 La Revue Blanche (Paris), 1 de mayo, 15 de myo y

1 de julio de 1898. Vease Paul Signac, D'Eugene Delacroix

au Neo -impressionisme, ed. Francois Cachin, Paris, Her

mann, 1964.

19 Vease Oppler, pag. 97.

20 Vease especialmente el Autorretrato de Vuillard de

1891, ilustrado en Jacques Salomon, Vuillard, Paris, Galli-

mard, pag. 47.
21 Lawrence Gowing, Henri Matisse: 64 Paintings,

Nueva York, The Museum of Modern Art, 1966, pag. 6.

22 Barr, pags. 38-39. La obra, pintada h. 1880, aparece

en Lionello Venturi, Cezanne: Son Art-son oeuvre, Paris,

Paul Rosenberg, 1936, num. 381.

23 A menudo se ha citado como obra protofauve de

Matisse el Interior con armom'a de 1900. Es cierto, desde

luego, que su color apunta hacia el fauvismo, pero su

composicion prefigura mas claramente las naturalezas

muertas posteriores a 1910. Vease Barr, pag. 49.

24 En el cuadro de Marquet aparece la fecha de 1898.

Se trata probablemente de un anadido, pues Matisse no

regreso de Toulouse a Paris hasta principios de 1899. ^

25 Vease Pierre Cabanne, Henri Manguin, Neuchatel,

Ides et Calendes, 1964, pags. 7 y ss.

26 Duthuit, pag. 24.

27 A esta obra se le ha venido atribuyendo la fecha de

1901. Pierre Schneider, en Henri Matisse. Exposition du

centenaire (Part's, Grand Palais, 1970), da la techa de 1903.

28 En Albert E. Elsen, The Sculpture of Henri Matisse

(Nueva York, Abrams, sin fecha, pags. 25-48), puede en-

contrarse un valioso estudio de la escultura El siervo

(1900-1903) de Matisse y de la relacion de esta escultura

con su pintura; se analizan asimismo la influencia ceza-

niana y las relaciones de la pintura de Matisse con la

escultura en general.

29 Duthuit, pag. 23.

30 Hacia 1900 Matisse y Marquet hicieron esbozos de

escenas callejeras. Matisse destruyo buena parte de los

suyos cuando reorganizo su estudio en 1936 (vease Ray

mond Escholier, Matisse: A Portrait of the Artist and the

Man, Nueva York, Praeger, 1960, pag. 34). No se pue-

den fechar con exactitud los de Marquet, pero algunos

de los primeros aparecen en ALhert Marquet, Burdcos,

Galerie des Beaux-Arts, 1975, minis. 97-100.

31 Andre Derain, Eettres a Vlaminck, Paris, Flamma-

rion, 1955, pag. 48. Carta del 9 de enero de 1902.

32 Segun Derain, esta relacion ya fue advertida por los

criticos de la epoca {Eettres, pag. 52).

33 LAssiette au Beurre (Paris), 26 de octubre dc 1901.

La cubierta y algunas de las ilustraciones estan reproduci-

das en Chaumeil, Van Dongen, figuras 26-30.

34 John Rewald ha dado una gran importancia a esta

exposicion en «Quelques notes et documents sur Odilon

Redon», Gazette des Beaux-Arts, noviembre de 1956, y

Oppler (pags. 87 y ss.), la ha tratado minuciosamente.

Con los dos estan en deuda las h'neas que sobre el aspccto

en cuestion siguen.

35 Andre Salmon, La Jeune Peinture fran(aise, Paris, Al

bert Messein, 1912, pags. 6-7.

36 Carta dc Matisse a John Rewald, fechada el 12 de

febrero de 1949, en Rewald, «Quclques notes», pag. 122.

37 Barr, pag. 40.
38 La parte superior de esta pintura recuerda cierta-
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mente a Redon, aunque tambien en este cuadro se com-

bina el fauvismo de pincelada suelta, caracteristico del

Vlaminck de 1906, con la influencia cezaniana posterior

que a finales de aquel ano empezaria a afectar mas clara-

mente al arte de Vlaminck. Vease mas adelante, pag.

39 Vease, por ejemplo, Leymarie, Fauvism, pag. 22 y Le

Fauvisme franfais, Paris, Musee National d'Art Moderne,

1966, prologado por Bernard Dorival, Michel Hoog y

Leopold Reidmeister, pags.164-168, donde se le consi-

dera precursor del fauvismo.

40 Gil Bias, 5 de octubrc de 1906.

41 Veanse Raymond Cogniat, Louis Valtat, Neuchatel,

Ides et Calendes, 1963; Hommage-Souvenir a Albert Andre,

1869-1954, Cagnes-sur-Mer, Musee d'Art Mediterra-

neen Moderne, 1958, y Jean Loize, De Maillol et codet a

Segalen: Les amities du peintre Georges-Daniel de Monfreid

et ses reliques de Gauguin, Paris, ed. del autor, 1951.

42 Vease Valtat et ses amis. Albert Andre, Camoin, Man -

guin, Puy, Besanyon, Musee des Beaux-Arts, 1964.

43 Veanse Le Fauvisme frattfais, nums. 106-109, yjean-

Paul Crespelle, Le Fauves, Neuchatel, Ides et Calendes,

1962, lams. 72-76.

44 Por ejemplo, Promenade aux Champs-Elysees, 1905,

en Le Fauvisme Jranfais, num. 109.

45 Duthuit, pag. 43.

46 Oppler, pag. 93.

47 Citado en Leymarie, Fauvism, pag. 41.

48 Ibid., pag. 46.

49 Florent Fels, Vlaminck, Paris, Marcel Seheur, 1928,

pag. 39.

50 Dangerous Corner, Londres, Elek Books, 1961,

pag. 147.

51 Ibid., pag. 74.

52 Duthuit, pags. 27-28.

53 Vease Vlaminck, Portraits avant deces, Paris, Flamma-

rion, 1943, pags. 18-19.

54 Lettres, pag. 27.

55 Ibid., pag. 116.

56 Veanse Arboles de Derain, en Georges Hilaire, De-

rain, Ginebra, Pierre Cailler, 1959, num. 14, y La alcoba,

en Le Fauvisme jranfais, num. 18.

57 Las principales exposiciones de los fauves estan

compendiadas en Duthuit, pags. 115-117 y en Le fauvis

me framyais, pag. 15. Flay una informacion mas detallada

en Donald E. Gordon, Modern Art Exhibition 1900-1916,

2 vols., Munich, Prestel-Verlag, 1974, y en los catalogos

de los correspondientes salones.

58 Sobre la galena de la Weill, veanse sus memorias:

Pan! dans I'oeil, Paris, Librairie Lipschutz, 1933, donde da

detalles de sus exposiciones y salas.

59 Citado en Barr, pag. 45.

60 La popularidad del neoimpresionismo entre los ar-

tistas mas jovenes no solo se explica porque suponia una

transformacion del impresionismo en un sistema que se

aprendi'a de inmediato (y que ademas admitia el color in-

tenso), sino tambien y mas prosaicamente, por la presi-

dencia que Signac detentaba en el Salon des Indepen-

dants: quien pintara en este estilo tenia ganado su in-

fluyente apoyo.

61 Se ha dicho que Matisse profesaba una viva antipa-

tia por Dufy y que se nego a que sus cuadros colgasen

junto a los de los otros fauves. No deja de ser significati-

vo que Duthuit (yerno de Matisse) apenas mencione a

Dufy en The Fauvist Painters.

62 Leymarie, Fauvism, pag. 23.

63 Gil Bias, 23 de marzo de 1905. A Vauxcelles, de to-

das formas, no le gusto Ordre, luxe et volupte [sic] y le

sugeria a Matisse que abandonase sus experimentos

neoimpresionistas. Para mas detalles sobre la exposicion,

vease Marcel Giry, «Le Salon des Independants de 1905»,

L'Information d'FIistoire de I'Art (Paris), mayo-junio de

1970, pags. 110-114.

64 Mercure de France (Paris), 15 de abril de 1905.

65 Mercure de France (Paris), 1 de agosto de 1905. Pue-

den encontrarse valiosas consideraciones sobre la «En-

quete» en Oppler, pags. 35-37, y en Marcel Giry,

«L'Oeuvre de Cezanne a la veille du fauvism », Revue

Marseille, num. 84-85, pags. 11-17.

66 Se envio a tantos artistas que no se pudieron ex-

traer conclusiones claras de las respuestas.

67 Mercure de France, 15 de abril de 1905.

68 Carta del 7 de septiembre de 1904, citada en Barr,

pag. 53.

69 Citado en Leymarie, Fauvism, pag. 61.

70 El Desnudo en el estudio de Manguin (figura 26) esta

fechado, en la propia tela, en 1903. Cowart («'Ecoliers'

to 'fauves', » pag. 222) cree que la fecha es un anadido

posterior, y que lo mas probable es que pintara el cuadro

en otono de 1904. Esta fecha convence mas aunque solo

sea porque podria resolver la dudosa atribucion a Matisse

del Marquet pintando un desnudo de 1904-1905 (figu

ra 24). Esta obra se atribuyo a Matisse cuando entro en el

Musee National d'Art Moderne de Paris, y tambien Ber

nard Dorivel la considero de Matisse cuando la comento

(junto con el Matisse pintando en el estudio de Manguin, de

Marquet, figura 25, y de otro cuadro paralelo de Man

guin) en «Nouvelles Oeuvres de Matisse et de Marquet

au Musee d'Art Moderne», La Revue des Arts (Paris),

mayo-junio de 1957, pags. 115-120. En Le Fauvisme Jran

fais, num. 92, se cataloga la obra como de Matisse junto

al denominado Estudio para «Marquet pintando un desnu-

do», num. 91, tambien de Matisse. Seguramente este

esquematico «estudio » fue la unica obra que en aquella

ocasion hizo Matisse en el estudio de Manguin. Marquet

pintando un desnudo es probablemente obra de alguno de

los companeros de Matisse.
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Como indica Cowart (pag. 222), el supuesto general

de que Manguin no compartio los experimentos divisio-

nistas de Matisse y Marquet queda desmentido por su

Desnudo en el estudio. La fecha de 1904 para esta obra no

solo se apoya en sus relaciones con una pintura de Puy,

de 1904, del mismo modelo en la misma actitud (Co

wart, figura 245), y con los dibujos que el propio Man

guin hizo en 1904 (Cowart, figuras 229-230), sino que

ademas confirmari'a, a su vez, la tesis de que Manguin

desarrollo aun mas su pincelada divisiomsta en el invier-

no de 1904-1905 y produjo Marquet pintando un desnudo

antes de abandonar este estilo. La atribucion de esta obra

a Manguin no deja de plantear problemas. La pincelada

divisiomsta de su Desnudo en el estudio no pasa de ser un

mero tanteo que no admite comparacion razonable con

la pincelada que revela Marquet pintando un desnudo; por

otra parte, Manguin no ha dejado otras obras que adop-

ten tan briosa y consecuentemente un lenguaje de van-

guardia. Pero, ademas, esta atribucion parte de que el

ti'tulo se ajusta a la realidad. No se puede afirmar con

ninguna certeza que sea Marquet el pintor representado;

y si no lo es, cabe pensar que fuera Marquet el creador y

Manguin el pintor representado. Pues era caracteri'stico

de Marquet hacer pinturas gemelas a las de Matisse,

como asimismo lo era el que Manguin estuviera pintan

do un desnudo.

71 La expresion es de Robert L. Herbert, en Neo-

Impressionism, Nueva York, Solomon R. Guggenheim

Museum, 1968, pag. 113. El estudio esta reproducido en

el catalogo Albert Marquet, San Francisco, Museum of

Art, 1958, lam. 12.

72 Retrato de Andre Rouveyre, de 1904; esta reproduci

do en Le Fauvisme fran^ais, num. 69. La actitud recuerda

el retrato que Manet hizo de Theodore Duret; la coloca-

cion de la firma, a su Pifano.

73 Camoin habia visitado a Cezanne por primera vez

en 1901, y le volvio a visitar a finales de 1904. En su res-

puesta a la «Enquete» de Morice (Mercure de France, 1 de

agosto de 1905) menciona estos encuentros y da citas de

cartas que le escribiera Cezanne.

74 Recuerda sobre todo a un retrato de Cezanne que

se habia expuesto en el Salon d'Automne de 1904 y que

paso a la coleccion Stem (Venturi, Cezanne, num. 369) y

a otro de la coleccion Vollard {ibid., num. 572).

75 El fulgurante traje de esta obra (vease Le Fauvisme

Jranfais, num. 12) solo sirve para acentuar el modelado,

absolutamente convencional, del rostro y de los brazos.

76 El cuadro de Puy esta reproducido en Le Fauvisme

fran(ais, num. 103. El de Vlaminck lleva en el reverso los

guarismos «1904». Para el problema de las fechas en la

obra de Vlaminck, vease, mas adelante, la pag.

77 Feneon escribio la introduccion al catalogo de la

primera exposicion individual de van Dongen, que tuvo

lugar en la galena Vollard en novienrbre de 1904. Se ha

reproducido en Franchise Cachin, ed., Feneon: Au dela de

I'impressionisme, Pan's, Hermann, 1966, pags. 150-151.

78 Mercure de France, 15 de abril de 1905. El cuadro

esta reproducido en Le Fauvisme fran$ais, num. 111.

79 Gil Bias, 23 de marzo de 1905.

80 Denys Sutton, Andre Derain, Londres, Phaidon,

1959, pag. 14.

81 Como cree, por ejemplo, Oppler (pag. 108), quien,

de todas formas, admite que las fuentes de este nretodo

deban buscarse en la obra de Cezanne. Las rupturas arbi-

trarias del color en Cezanne derivaban del modelado en

claroscuro. En la pintura de Derain de 1906-1907 vemos

un retorno de este recurso a las fuentes cezanianas, y en

la pintura posterior un retorno a los metodos mismos del

claroscuro.

82 La comparacion no es fortuita. Derain escribe que

esta visita a Londres, como la que hizo en 1906 (vease la

n. 84), la planeo Vollard, que «me envio en la esperanza

de que renovara completamente entonces la expresion

que Claude Monet habia logrado tan sorprendentemen-

te y que tan gran impresion habia causado en Paris por

aquellos anos». Carta al presidente de la Royal Academy,

Londres, 15 de mayo de 1953. Ronald Alley, Tate Galle

ry Catalogues: The Foreign Paintings, Drawings and Sculptu

re, Londres, The Tate Gallery, 1959, pags. 64-65.

83 Para un analisis de esta obra, vease Herbert, Neo-

Impressionism, pag. 209.

84 La cronologia de la obra de Derain esta plagada de

problemas, pues su estilo cambio rapidamente a lo largo

del periodo fauve. Sus dos visitas a Londres, en 1905 y

1906, no estan bien documentadas. Se tiene la certeza

de que la segunda tuvo lugar en la primavera de 1906

(vease, anteriormente, la pag. 90). En torno a la primera

hay una gran diversidad de opiniones. Sutton {Derain,

pag. 17) se inclma porque las pinturas neoimpresionistas

fueran del otono de 1905. Oppler (pag. 104) indica la

anomah'a que supone fechar estas obras despues del vera-

no de 1905, que Derain paso pintando con Matisse en

Collioure, y sugiere una visita a Londres en primavera.

Anthea Callen, en el catalogo The Impressionists in London

(Londres, The Art Council of Great Britain, 1973, pags.

71 y 79, n. 5), duda de que hiciera ninguna pintura en la

visita de 1905. El razonamiento de Oppler es el que me-

jor se sostiene, aunque nada hay que pueda probarlo

documentalmente.

85 L'Ermitage (Paris), 15 de mayo de 1905. Las prime-

ras criticas de Denis pueden estudiarse en su antologia

Theories (1890- 1910): Du Symbolisme et de Gauguin vers un

nouvel ordre classique, Paris, Rouart et Wetelin, 19204,

para esta critica veanse las pags. 196-197.

86 Francis Lepeseur, «L'Arnarchie artistique-Les Inde-

pendants», La Renovation Esthetique (Paris), junio de 1905,
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pags. 91-96. Oppler (pags. 193-194) dice que Lepeseur

era un seudonimo del propio Bernard, aunque no aduce

ninguna fuente. Giry («Le Salon des Independants», pag.

113, n. 10) senala que Lepeseur habi'a sido identificado

como Louis Lormel, que, a su vez, era, al parecer, un

seudonimo de Louis Libaude, cofundador de La Renova

tion Esthetique.

87 Barr, pag. 40.

88 Vease Vlaminck, Portraits avant deces, pags. 17-18.

89 Vlaminck, Dangerous Corner, pags. 58-63. La mayo-

ria de los fauves, como todos los jovenes de Francia

— salvo los de ort'genes privilegiados o los que tenfan

dispensas especiales — tuvo que pasar tres anos en el ser-

vicio militar. No solo sufrtan en el ejercito graves discri-

minaciones de clase, sino que con frecuencia sus oficiales

les ordenaban disolver asambleas de huelguistas con los

que simpatizaban. No cabe duda de que las ideas izquier-

distas de Vlaminck se afirmaron cuando asistio, en el

curso de su servicio militar, a la revision del caso Drey

fus, que supuso una nueva polarizacion de la sociedad

francesa en liberales y conservadores. Para un detallado

analisis de las simpatias anarquistas de los fauves, vease

Oppler, pags. 184-195, con quien estan en deuda las lf-

neas que siguen.

90 Dangerous Corner, pag. 64.

91 Derain ingreso en filas a finales de 1901 y paso por

las mismas experiencias decepcionantes que antes habi'a

padecido Vlaminck. Vease Derain, Lettres, pags. 132-133.

92 Crespelle, Les Fauves, pag. 153.

93 Sobre las afiliaciones poh'ticas de los neoimpresio-

nistas, vease Eugenia W. Herbert, The Artist and Social

Reform, France and Belgium, 1885-1898, New Haven,

Yale University Press, 1961, caps. 5 y 6.

94 Vease Paul Yaki, Le Montmartre de nos vingt ans, Pa

ris, G. Girard, 1933, pags. 100 y ss.

95 L'Ermitage, 15 de diciembre de 1906 (Theories,

pag. 221).

96 Gil Bias, 5 de octubre de 1906.

97 La Renovation Esthetique, noviembre de 1908, pag.

52.

98 La Revue Hebdomadaire (Paris), 17 de octubre de

1908.

99 La Grande Revue (Paris), 25 de diciembre de 1908.

100 En julio de 1905 Derain dect'a que ya estaba harto

del anarquismo (Lettres, pag. 156). Vlaminck fue el unico

que se mantuvo fiel a sus simpatias izquierdistas durante

el resto de su vida.

101 Vease Daniel Robbins, «From Symbolism to Cu

bism: the Abbaye de Creteil», Art Journal (Nueva York),

ir.vierno de 1963, pags. 111-116.

102 Gil Bias, 5 de octubre de 1906.

103 Para un analisis de las reacciones que suscito el Sa

lon d'Automne de 1905, vease anteriormente, pags. 51-52.

104 «Braque-La Peinture et nous», ed. Dora Vailler,

Cahiers dArt, octubre de 1954, pag. 14; Vlaminck, Paysa-

ges et personnages, Paris, Flammarion, 1953, pag. 85.

105 Vease el temprano y divertido relato de Apolli-

naire en 1907, en Apollinaire on Art: Essays and Reviews

1902-1918, ed. Leroy C. Breuning, Nueva York, Vi

king, 1972, pag. 33.

106 Vease Derain, Lettres, pag. 42.

107 Veanse Marcel Raymond, From Baudelaire to Su

rrealism, Nueva York, Wittenborn, Schultz, 1950, pa'gs.

57-61, y Oppler, pags. 198-200.

108 Teriade, «Matisse Speaks», (Flam, pag. 132).

109 Ibid.

110 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

111 Desvallieres era el vicepresidente del Salon d'Au

tomne y responsable de la colocacion de las obras. Vease

Chasse, Les Fauves et leur temps, pag. 9.

112 Marque (no Marquet, con quien se le ha confun-

dido en mas de una ocasion) expuso en el Salon d'Au

tomne un Retrato de Martha Lebasque en marmol y un

bronce, Torso de nino. Este ultimo, el bronce, era el busto

de «Donatello». Segun Michel Hoog, lo compro el Esta-

do y lo envio al museo de Burdeos, donde fue destruido

durante la segunda guerra mundial (conversacion con el

autor en octubre de 1975). Me sirvo del Retrato de Jean

Baigneres (figura 39), expuesto en los Independants de

1905, para ilustrar la obra de Marque de este peri'odo.

113 Gil Bias, 17 de octubre de 1905. Podria ser que

Vauxcelles acunara la expresion como un juego de pala-

bras a partir de «Daniel entre los leones» y que se le ocu-

rriera tras ver el cuadro Le Lion, ayant /aim, se jette sur

I'antilope del Douanier Rousseau, que tambien se expo-

ma en el Salon. Parece harto improbable la hipotesis de

Crespelle (Les Fauves, pag. 12) de que le sugiriera tal de-

nominacion el abrigo de pieles de Matisse, que le daba la

apariencia de un oso. Para mas detalles sobre otras ver-

siones de la anecdota y otros analisis de este salon, vease

Marcel Giry, «Le Salon d'Automne de 1905 », L'lnfor-

mation d'Histoire de l'Art, enero-febrero de 1968, pags.

16-25.

114 Gil Bias, 26 de octubre de 1905.

115 L'lllustration (Part's), 4 de noviembre de 1905, pags.

294-295. Las citas que siguen son de este numero.

116 Veanse los comentarios que acompanan a la re-

produccion de la obra en L'lllustration, pag. 294.

117 La Plume (Part's), 1 de junio de 1905.

118 En Oppler, pag. 21, n. 3, se descubre la fuente que

inspiro la frase de Mauclair.

119 Vease Crespelle, Les Fauves, pag. 7.

120 Michel Puy, L'EJfort des peintres modernes, Part's, Al

bert Messein, 1933, pags. 62-63.

121 Societe du Salon d'Automne-Catalogue de la 3e exposi-
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tion, Paris 1905, pag. 19. Vease tambien Vauxcelles, Gil

Bias, 17 de octubre de 1905.

122 Andre Gide, «Promenade au Salon d Automne»,

Gazette des Beaux Arts, diciembre de 1905, pags. 476-485.

123 Leo Stein, Appreciation: Painting, Poetry and Prose,

Nueva York, Creown, 1947, pags. 158-159.

124 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

EL MUNDO FAUVE

1 Derain, Lettres, pags. 154-155.

2 Ibid., pag. 161.

3 Ibid., pags. 148 y 156-157.

4 Es significativo que Derain distribuyera, ahora, las

aplicaciones mas planas por la parte superior del cuadro,

para impedir su retroceso, y las pinceladas de tipo

neoimpresionista en el primer piano, al reves de como lo

hiciera en El puente de Le Pecq.

5 En el primer Salon d'Automne de 1903 se colgaron

obras de Gauguin, y Vollard organizo retrospectivas im-

portantes de su obra en 1904 y 1905.

6 Raymond Escholier, Matisse, ce vivant, Paris, A.

Fayard, 1956. pag. 69.

7 En unas notas manuscritas de Gauguin que tenia De

Monfreid, se indicaba que los efectos de luz se sugieren

mejor mediante el contraste de colores intensos que me-

diante las matizaciones. Vease Jean de Rotonchamp, Paul

Gauguin, Paris, Edouart Druet, 1906, pag. 211. Como el

libro de Rotonchamp se publico en 1906, no es descabe-

Hado pensar que De Monfreid tuviera estas notas al

alcance de la mano en el verano de 1905, y que las co-

mentara con Derain y Matisse. Klaus Perls senala que

incluso en los cuadros mas «abstractos» que Derain pinto

en Collioure, como los Pescadores de Collioure (figura 43)

por ejemplo, siempre hay un efecto sumamente realista.

En esta pintura, en concreto, los rasgos en rojo brillante

del agua representan especi'ficamente los efectos de la

luz. (Conversacion con el autor, noviembre de 1975).

8 No solo pudieron haber visto las exposiciones de

1903-1905, sino que conocian la importancia de Gau

guin desde antes: hacia 1900, Matisse habi'a adquirido en

la galena de Vollard un retrato de Gauguin: Jeune Hom

me a la fleur (Georges Wildenstein, Gauguin, Paris, Les

Beaux- Arts, 1964, num. 422). Vease Barr, pags. 38-39.

9 Lettres, pag. 150.

10 Ibid., pag. 161.

31 Ibid.

12 Vease Herbert, Neo-Impressionism, lam. 15, y el tex-

to que la acompana.

13 Guillaume Apollinaire, «Henri Matisse», La Phalan

ge (Paris), diciembre de 1907, pags. 481-485 (Flam, pag.

31).

14 Gowing, Henri Matisse, pag. 9. Vease tambien el es-

tudio de Gowing sobre el uso que hace Matisse de los

colores complementarios. Matisse uso sus procedimien-

tos de 1905 reflexiva y metodicamente. Con posteriori-

dad, Matisse describio en un cuadro la modulacion de los

neoimpresionistas desde el rojo hasta el azul a traves de

tintas intermedias, contrastandola con sus propias yuxta-

posiciones de los mismos colores. Vease Frank A. Trapp,

«The Paintings of Henri Matisse: Origins and Early De

velopment (1890— 19 17)», tesis doctoral, Harvard Uni

versity, 1951, pag. 99 y fig. 74.

15 Su elevada conciencia estih'stica, que le llevo a tra-

bajar con una tecnica mixta, constituye una caracteristica

especialmente moderna; a este respecto puede ser opor-

tuno recordar el analogo pasar por un amplio registro de

estilos que caracterizo la obra de Picasso.

16 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pags. 36-37).

17 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

18 Barr, pag. 62.

19 E. Teriade, «Visite a Henri Matisse», L'lntransigeant

(Paris), 14 y 22 de enero de 1929 (Flam, pag. 59).

20 Notas de Sarah Stein, 1908 (Flam, pag. 45).

21 Parece ser que Matisse adquirio uno o dos dibujos

de van Gogh en 1897, cuando conocio a J. P. Russell,

amigo de aquel (Barr, pags. 35 y 530). El catalogo de los

Independants de 1905 incluye dibujos de van Gogh que

eran propiedad de Matisse. Tambien vio la exposicion

van Gogh de la Bernheim-Jeune en 1901, en la que De

rain le presento a Vlaminck. Aunque se ha venido di-

ciendo que a Matisse le influyo menos van Gogh que

Gauguin, o que incluso Redon (Barr, pag. 109), la m-

fluencia del primero parece clara en el perfodo fauve.

22 Tambien Muller (Fauvism, pags. 148-150) compara

estas dos obras, aunque no se fija en la familiaridad de

Matisse con el van Gogh.

23 L'Ulustration, 4 de noviembre de 1905, pag. 295.

24 Ibid.

25 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

26 La expresion es de William Rubin y la recojo de

una conversacion mantenida con el.

27 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 36).

28 Duthuit, pag. 34.

29 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

30 En realidad Monet hizo sus dos cuadros de bande-

ras en la fiesta nacional del 30 de junio (1878); vease

John Rewald, A History of Impressionism, Nueva York,

The Museum of Modern Art, 1961, pag. 419; y para el

cuadro de Manet del dia de la Bastilla, ibid., pag. 418. Se

ha dudado de la autenticidad del cuadro de van Gogh;

vease J. B. de la Faille, The Works of Vincent van Gogh,

Nueva York, Reynal, 1970, num. F 222, pag. 118.

168



31 Gil Bias, 17 de octubre de 1905. El companero de

Manguin en Saint-Tropez, Camoin, habi'a estado en con-

tacto personal con Cezanne (vease antes, cap. 1, n. 73) y

sin duda comunico su entusiasmo a sus amigos.

32 Gil Bias, 17 de octubre de 1905. Veanse ilustracio-

nes de las pinturas de Marquet en Saint-Tropez en Albert

Marquet, Burdeos, Galerie des Beaux-Arts, 1975, nums.

24-27.

33 Por ejemplo, La Creuse (soleil couchant) y La Creuse

(matinee). En las obras que Friesz envio al Salon, incluso

al de 1906, pueden verse titulos por el estilo.

34 En la introduccion al catalogo de la exposicion in

dividual de Friesz en la galena Druet. Reproducido en

Jean de Saint-Jorre, Fernand Fleuret et ses amis, Coutances,

Imprimerie Bellee, sin fecha, pag. 57.

35 Reproducido por primera vez en Marcelle Berr de

Turique, Raoul Dufy, Part's, Floury, 1930, pag. 81.

36 Mercure de France, 15 de agosto de 1905.

37 Vease la introduccion de Feneon al catalogo de esa

exposicion. Reproducido en Feneon: An dela de I'impres-

sionisme, pags. 150-151.

38 Vease Pierre Daix y Georges Boudaille, Picasso: The

Blue and Rose Periods, Greenwich, Connecticut, New

York Graphic Society, 1967, especialmente las pags.

156-159.

39 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

40 La obra lleva la fecha de 1902, pero Fels la atribuye

a 1904 (Vlaminck, pag. 15). Vauxcelles se referia clara-

mente a esta obra — mas que a la version posterior del

mismo asunto — en Gil Bias, 23 de marzo de 1905. Aun-

que lo mas probable es que Vlaminck enviara pinturas

recientes a los salones, cabe pensar que no siempre lo hi-

ciera.

41 Vease Vlaminck, Dangerous Corner, pag. 70.

40 Cuando se estudia la obra de Derain y Vlaminck se

plantean algunos problemas comunes, pues ambos varia-

ron considerablemente sus estilos a lo largo de su perio-

do fauve. Ahora bien, mientras que en el caso de Derain

nos pueden ayudar algo sus diferentes estancias en Co-

llioure, Londres y L'Estaque, no sucede lo mismo con

Vlaminck, que hizo la mayori'a de su obra en los alrede-

dores de Chatou. Ademas, es practicamente seguro que

Vlaminck falsified las fechas de sus primeros cuadros

para apoyar su afirmacion de que invento el fauvismo en

1900. Las fechas que da John Rewald en Les fauves (Nue-

va York, The Museum of Modern Art, 1952), se obtu-

vieron de los propios artistas, lo que las invalida, pues

subsiste el problema de las fechas de Vlaminck (de una

conversacion con el autor mantenida en noviembre de

1975). Algunas de las fechas que aparecen en Le Fauvis-

me fran(ais son claramente revisables. El catalogo de

Perls Galleries, Vlaminck: Flis Fauve Period, 1903-190 7

(Nueva York, 1968), presenta la mejor atribucion a fe

chas a la obra de Vlaminck basada en un estudio estilisti-

co (aunque algunas, en mi opinion, pequen de tempra-

nas). Oppler argumenta convincentemente que el perio-

do fauve de Vlaminck no se desarrollo cabalmente hasta

despues del Salon d'Automne de 1905, pero no tiene en

cuenta la posibilidad de que Vlaminck expusiera obras

tempranas en fechas posteriores o que retocara tales

obras tras haberlas expuesto. Agradezco aqui a Klaus

Perls sus sugerencias en torno a estas dificultades. Cabe

esperar que los catalogos de I'oeuvre de Vlaminck y De

rain que preparan Paul Petrides y Michel Kellermann,

respectivamente, arrojen nueva luz sobre el desarrollo

del fauvismo.

43 Los cuadros de principios de 1905 — e incluso los

de 1904 como, por ejemplo, La cocina (ilustrado en Le

Fauvisme franfais, num. 126), que puede atribuirse a 1904,

o principios de 1905, pese a que no se expusiera hasta los

Independants de 1906 — muestran un color intenso,

aunque el estilo fauve caracteristico de Vlaminck no se

hizo manifiesto hasta mas tarde.

44 Reproduccido en Cooper, Georges Braque, pags.

30-31.

45 Citado por Barr, pag. 82.

46 Duthuit, pag. 61.

47 Barr, pag. 81.

48 Gil Bias, 20 de marzo de 1906.

49 Gazette des Beaux-Arts, diciembre de 1905, pag. 483.

5° Mercure de France, 15 de abril de 1906.

51 L'Ermitage, 15 de noviembre de 1905 (Theories, pag.

208).

52 Barr, pags. 64 y 81.

53 L'Ermitage, 15 de noviembre de 1905.

54 Stein, Appreciation, pag. 161.

55 Vease Derain, Lettres, pag. 156.

56 El cuadro fue adquirido por Vollard, probable -

mente cuando le compro toda la obra que tenia en su

estudio en la primavera de 1906. Como senala Oppler

(pag. 114, n. 2), los arboles desnudos permiten pensar

que lo pintara en otono o en primavera.

57 Vlaminck, Dangerous Corner, pag. 74.

58 Duthuit, pag. 27.

59 Fels, Vlaminck, pag. 39.

60 Leymarie, Fauvism, pag. 49.

61 Oppler, pag. 350.

62 Vlaminck exagera su dependencia de los colores

primarios. En 1906, en El circo (lam. IX), por ejemplo,

empleo sutiles modulaciones.

63 Los colores primarios sicologicos — no fisicos —

son las cuatro tintas, azul, verde, amarilla y roja, que no

se asemejan entre si.

84 Matisse, «Role et modalites de la couleur», en Gas

ton Diehl, Problemes de la peinture, Lyon, Confluences,

1954, pags. 234-240. (Flam, pag. 99).
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65 Hay un efecto dc zonificacion semejante en Remol-

cador en Chatou (William S. Lieberman, ed., Modem Mas

ters: Manet to Matisse, Nueva York, The Museum of

Modern Art, 1957, pag. 117), en el que el agua azul esta

rodeada de naranjas complementarios y recalcada por las

llamativas bandas rojas de los dos botes.

66 En algunos casos, tales contradicciones se deben a

los retoques que Vlaminck hiciera posteriormente,

como en Les Coteaux a Rueil (Musee National d'Art Mo-

derne, Paris), que completo en 1906.

67 Gil Bias, 5 de octubre de 1906.

68 Vlaminck, Paysages et personnages, pag. 33. Segura-

mente tambien pinto Desnudo echado (figura 63) por esta

epoca, lo que indica que su estilo podia cambiar de un

cuadro a otro de modo harto radical.

69 Vease Francois Daulte, «Marquet et Dufy devant

les memes sujets», Connaissance des Arts (Paris), noviem-

bre de 1957, pags. 87-93.

70 En el catalogo de su obra, Maurice Lafaille fecha

Fete nautique en 1905 (Raoul Dufy, Ginebra, Motte,

1972-1973, num. 113). El cuadro esta claramente fecha-

do en 1906, aunque estih'sticamente tiene mucho mas

que ver con los cuadros que pinto en el ano anterior.

71 Vease Laffaille, Dufy, nums. 142-145.

72 Paul Jamot, Gazette des Beaux-Arts, diciembre de

1906, pag. 480.

73 Vease Maximilien Gauthier, Othon Friesz, Ginebra,

Pierre Cailler 1957, lams. 10 y 11.

74 Matisse solo pinto desnudos del natural en el paisaje

en el verano de 1906; los estudios con figuras para Bon-

heur de vivre los hizo en el estudio de Paris. (Dato facilita-

do por Pierre Schneider, noviembre de 1975.)

75 Barr, pag. 77.

76 Vease, antes, capitulo 1, n. 82.

77 Sutton, Derain, pag. 18.

78 Derain fecha esta obra «hacia el mes de abril de

1906» en Londres, e informa, ademas, que la retoco en

Paris a la vuelta del viaje. Carta al Presidente de la Royal

Academy, Londres, 15 de mayo de 1953. Tate Gallery

Catalogues; The Foreign Paintings, pags. 64-65.

79 Leymarie (Fauvism, pags. 112-113) hace una muy

curiosa comparacion entre los Tres drboles de Derain y un

Paisaje decorativo de 1889 (Estocolmo, Nationalmuseum)

habitualmente atribuido hoy a Serusier. El Parque del

Hospital Saint- Paul de van Gogh, 1889 (de la Faille, van

Gogh, num. F 640, pag. 255), tambien presenta semejan-

zas de composicion con la obra de Derain. No hay prue-

ba alguna, de todas formas, de que Derain, conociera

ninguna de esas dos obras.

80 Se ha fechado tradicionalmente esta obra en 1905

(Vlaminck: His Fauve Period, num. 13) o en 1905-1906

(Oppler, lam. 79). La combinacion fauve-cezaniana, sin

embargo, hace pensar en una fecha como 1906-1907.

81 Vease Georges Braque: An American Tribute, Nueva

York, Saidenberg Gallery, 1964, num. 3, y Cooper,

Georges Braque, num. 6.

82 Braque vendio las seis obras que colgo, cinco a

Wilhelm Uhde y una a Kahnweiler.

83 Lett res, pag. 152.

54 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 38).

85 Ibid (Flam, pag. 39).

86 Duthuit, pag. 46.

LO PR1MITIVO Y LO IDEAL

1 Vease Werner Hofmann, The Earthly Paradise,

Nueva York, Braziller, 1961, pag. 387; y para un curioso

antecedente de los temas que se tratan aqui, consultese

el cap. 11.

2 El ti'tulo de Joie de vivre lo puso Albert C. Barnes

cuando la obra paso a integrarse en su coleccion. Es habi

tual que se use de forma alternativa — aunque ello sea

erroneo — al que diera Matisse.

3 Vease Isabelle Compin, H. E. Cross, Paris, Quatrc

Chemins-Editart, 1964, especialmente los nums. 96, 97,

144, 147i y Herbert, Neo-Impressionism, lam. 15 y el texto

que la acompana. Aunque en la obra de Signac aparecen

muchas menos banistas o ninfas que en la de Cross, la

contribucion de Signac a la iconografia del tema de la

edad de oro no dejo de ser importante. Su cuadro de tra-

bajadores en un escenario idilico, Au temps d'harmonie, de

1893-1895 (figura 109), no solo liberaba las composicio-

nes modernas de figuras del marco burgues frecuente

en las obras contemporaneas de Manet, Seurat y Renoir

(vease la consideracion que sobre esto se hace mas ade-

lante), sino que tambien las liberaba de un escenario

contemporaneo. En los Independants de 1895 se expuso

esta obra con el siguiente ti'tulo (aparentemente sacado

de algun texto del anarquista Malato): «Au temps d'har

monie. L'age d'or n'est pas dans le passe, il est dans l'ave-

nir». (Vease Herbert The Artist and Social Reform, pag.

191, y el catalogo Signac, Paris, Museo del Louvre,

1963-1964, num. 51). Aunque la refcrencia al proletaria-

do del cuadro de Signac lo distancia de las obras analogas

de los fauves, su escenario idealizado (aunque futuro) es

un antecedente de los escenarios intemporales de Matisse

y Derain.

4 Les Grandes Baigneuses (1898-1905) de Cezanne

(Philadelphia Museum of Art) pide una muy sorpren-

dente comparacion.

5 Para una comparacion con el Pais agradable de Puvis,

vease Barr, pags. 17 y 60, y para un analisis de la influen-

cia de Puvis de Chavannes en Matisse, Richard J. Wat-

tenmaker, Puvis de Chavannes and the Modern 1 radition,
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Toronto, Art Gallery of Ontario, 1975, pags. 12-13 y

154.

6 Vease Barr, pag. 88. Hay un probable antecedente

del anillo de danzantes en el Parnaso de Mantegna

(Louvre), aunque John Hallmark Neff ha descubierto

recientemente una sorprendente semejanza entre aque-

llas y La gallina ciega de Goya, 1789 (figura 117), cuando

menciona el interes de Matisse por el arte de Goya en

«Matisse and Decoration: The Shchukin Panels», Art in

America (Nueva York), julio-agosto de 1975, pag. 40.

8 Oppler (pag. 176) llama la atencion sobre la Danse

d'Alceste, de Denis, 1904 (figura 114), reproducido y ana-

lizado en Adrien Mithouard, «Maurice Denis », Art de

Decoration, julio de 1907, pags. 6-8, como fuente de las

danzantes, el flautista y las figuras echadas.

9 Para el cuadro parejo de Derain, vease Barr, pags.

88-89; y, tambien anteriormente, pags. 114-118.

10 Robert Rosenblum, Ingres, Nueva York, Abrams,

1967, pag. 168 y lam. 47, y para el desarrollo por parte de

Matisse del tema de Ingres, pags. 168-169. En el Salon

d'Automne de 1905 se expusieron algunos estudios pre

paratories de LAge d'or de Ingres. Hay que tener cuida-

do, no obstante, y no confiar demasiado en que se pue-

dan determinar demasiado exactamente las fuentes. La

figura en pie de la izquierda recuerda a la Venus Anadyo-

mene de Ingres, pero tambien a la Toilette de Cezanne de

1878-1880, que, a su vez, es una variacion de Le Lever de

Delacroix (1850). Matisse estaba trabajando dentro de

una tradicion consagrada, con un buen repertorio de

posturas de estudio y un conjunto de temas e imagenes

muy desarrollados.

11 Segun Jean Puy, «Souvenirs», Le Point (Colmar), ju

lio de 1939, pag. 36. Citado en Barr, pag. 91.

12 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 37).

13 Vease Charles Chasse, The Nabis and Their Period,

Nueva York, Praeger, 1969, lams. 9 y 11.

14 Vers et Prose (una continuacion de la revista simbo-

lista La Plume) habi'a sido fundada por Paul Fort en la

primavera de 1905. Matisse estaba suscrito. La Phalange

publico el primer estudio detallado sobre el fauvismo en

noviembre de 1907, y, al mes siguiente, una entrevista

de Apollinaire a Matisse. Vease Oppler, cap. 7, sobre el

restablecimiento del simbolismo, a quien sigo en estas

consideraciones.

15 Citado por Escholier, Matisse, pag. 37.

16 De su contestacion a una «Enquete» en Gil Bias.

Vease Georges le Cardonnel y Charles Vellay, La Litera

ture contemporaine, Paris, Societe du Mercure de France,

1921 3, pag. 87 (Oppler, pag. 239).

17 Michel Decaudin, ed., Oeuvres completes de Guillau-

me Apollinaire, Paris, Andre Balland et Jacques Lecat,

1966, vol. 3, pag. 780 (Oppler, pag. 241).

18 La Phalange, 15 de febrero de 1908 (Oppler, pag.

244).

19 Art et Critique (Paris), agosto de 1890.

20 Vease especialmente su «Les Arts a Rome ou la

methode classique», Le Spectateur Catholique (Bruselas),

1898, niims. 22 y 23 (Theories, pags. 45-56). Para el nue-

vo clasicismo, veanse Theodore Reff, «Cezanne and

Poussin», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes

(Londres), enero de 1960, pags. 150-174, y Oppler,

pags. 260-268. El popular tema de L Age d'or de este

periodo se asocio facilmente con la renovacion del clasi

cismo y, en cierto modo, fue un aspecto del mismo, pues

el primer arte frances que con mayor viveza trato la

edad de oro habi'a sido el arte clasico de Versailles.

21 L'Ermitage, 15 de mayo de 1905 (Theories, pags.

196-197).

22 Vease antes, cap. 2, pag. 76 y n. 54.

23 Maurice Malingue, ed., Lettres de Gauguin a sa fem-

me et a ses amis, Paris, Grasset, 1946, num. CLXXIV.

24 Vease antes, n. 5.

25 Dato proporcionado por Pierre Schneider, no

viembre de 1975. Se sabe que Luxe, calme et volupte tam

bien se creo de este modo. Vease Henri Matisse. Dessins et

sculpture, Paris, Musee National d'Art Moderne, 1975,

pags. 19-20 y num. 30.

26 Vease mas adelante, n. 137.

27 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 38).

28 Notas de Sarah Stein, 1908, de las que tambien se

han traido las siguientes citas (Flam, pag. 45).

29 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 36).

30 Citado por John Rewald, Gauguin, Paris, Hyperion,

1938, pag. 30.

31 Vease antes cap. 2, n. 7.

32 El cuadro se expuso con este titulo en la Bienal de

1950.

33 Lettres, pag. 162.

34 Hilaire, Derain, lam. 4. Marcel Giry sugiere que

Derain concibio la idea de LAge d'or en 1903, como lo

demostraria el estudio de su cuaderno de dibujos (vease

la nota siguiente) y el contacto que Derain mantuvo con

el circulo neoimpresionista aquel ano.'Cree que pinto el

cuadro a finales de 1904, despues de ver Luxe, calme et

volupte (antes, pues, de que Matisse expusiera su cuadro

en la primavera de 1905), y que no se le puede conside-

rar de 1905 porque formalmente es menos seguro y mas

abiertamente vinculado al neoimpresionismo que los

Derains caracteri'sticos de 1905. (Carta al autor de di

ciembre de 1975). Aunque no hay ninguna prueba firme

que permita fechar LAge d'or, ni su estudio preparatorio

del cuaderno de dibujos, el terminus ante quern es proba-

blemente el perfodo de trabajo de Matisse en Luxe, calme
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et volupte -entre finales de 1904 y febrero-marzo de

^905 — y el terminus post quern exactamente un ano des-

puds — entre octubre de 1905 y febrero-marzo de 1906,

cuando Matisse pinto la Bonheur de vivre, que muestra la

influencia de L'Age d'or. Aunque L'Age d'or parece menos

resuelto formalmente que los paisajes de Detain de

1905, esta circunstancia en si no es un criterio suficiente

para fechar la obra en 1904, pues, al parecer, Derain con-

cebi'a los cuadros de paisaje y los de tema de manera muy

diferente (vease, anteriormente, pag. 118), siendo los se-

gundos por su propia naturaleza mas conservadores.

35 En el cuaderno de dibujos el estudio para L'Age dor

precede a otro para El bade de Suresnes de 1903. No hay

razon, no obstante, para pensar que el cuaderno manten-

ga un orden cronologico —aunque tampoco hay razo-

nes para rechazar de piano la posibilidad de que Derain

empezara a estudiar el tema de esta pintura en 1903

dado su documentado interes por Delacroix de aquel

ano (vease la nota siguiente). Vaya aqui mi agradeci-

miento a Pierre Georgel, del Musee National d'Art

Moderne de Paris, que me enseno el cuaderno de dibu

jos y me comento sus paginas. Vease tambien B. Dorival,

<,Un Album de Derain au Musee National d'Art Moder

ne#, La Revue du Louvre (Paris), nums. 4-5, 1969, pags.

257-268. Aunque Dorival no deja de senalar las semejan-

zas con la obra de Delacroix, en la pag. 265 llama la aten-

cion sobre un estudio del cuaderno sobre el Paraiso de

Tintoretto, del Louvre, y sugiere que esta obra influyo

en la composicion del contraste de grupos de L'Age d'or.

Tal consideracion no es convincente; el contraste de

grupos del cuadro de Derain se ajusta mucho mas al es-

quema de composicion de la obra de Delacroix.

36 Lettres, pag. 116.

37 Vease antes, n. 34.
38 Subasta Pedron, Paris, Hotel Drouot, 2 de junio de

1926, num. 12.
39 Vauxcelles, Gil Bias, 23 de marzo de 1905.

40 En la retrospectiva de Gauguin del Salon d Au-

tomne de 1906 se expusieron tambien tallas suyas en

madera. Vease Christopher Gray, Sculpture and Ceramics

of Paul Gauguin, Baltimore, Johns Hopkins Press, 1963.

41 Dato confirmado por D.-H. Kahnweiler, 1965. Hay

un grupo de acuarelas parecidas con figuras de banistas y

danzadores de 1906 (por ejemplo, Hilaire, Derain, lams.

43, 67, 110). La Danza ha sido fechada tan tardiamente

como 1909 (Hilaire, Derain, lam. 73), aunque es clara-

mente una obra de tres anos antes. Mme. Alice Derain ha

confirmado que, con seguridad, el cuadro cxistia ya en

1907 (Carta de Marcel Giry al autor, diciembre de

1975).
42 Vease Oppler, pags. 134-144.

43 Vease Wattenmaker, The Fauves, Toronto, Art Ga

llery of Ontario, 1975, pag. 6 y n. 12. Marcel Giry me

insiste en el caracter de las fuentes de esta obra como

amalgama de lo medieval y lo exotico; segun el, mas que

una danza, el cuadro representa el caracteristico tema

medieval de la oposicion entre el vicio y la virtud: el vi-

cio estaria figurado por el personaje de la derecha, casi

desnudo y acompanado de la serpiente; y la virtud sena

la figura izquierda, con arreos de mayor entidad, que lle-

va un pajaro en la mano, a la que estaria tentando el de

monic desnudo del centro (Carta al autor, diciembre de

1975). Michel Kellermann aventura que el cuadro sea

una representacion de la expulsion de Adan y Eva del

paraiso, y que la figura de la derecha seria un angel (Car

ta al autor, diciembre de 1975).

44 Debo a Judith Cousins Di Meo la indicacion de tal

semejanza.

45 Lettres, pag. 188.

46 Ibid., pag. 95.

47 Ibid., pag. 146.
48 Tiene una clara semejanza con el Cilindro de madera

con la figura de Hina (1892-1893), de la coleccion De

Monfreid, que se expuso en el Salon d'Automne de

1906 (Gray, Sculpture and Ceramics, num. 95).

49 Vease Gray, Sculpture and Ceramics, nums. 41, 43,

44, 46 y 51.
50 Vease Barr, pag. 100, y para una documentacion

sobre la ceramica fauve, vease Franzosische Kerannk zwis-

chen 1850 und 1910: Sammlung Maria und Hans-Jogen

Heuser, Hamburg, Munich, Prestel-Verlag, 1974.

51 Gil Bias, 20 de marzo de 1907.

52 Dangerous Corner, pag. 71.

53 Veanse Douglas Fraser, «The Discovery of Primiti

ve Art», Arts Yearbook (Nueva York), 1957, pags.

119-133; Edward F. Fry, «Note on the Discovery of

African Sculpture#, en Cubism, Nueva York, Praeger,

1966, pags. 47-48; Robert Goldwater, Primitivism in Mo

dern Art, Nueva York, Vintage Books, 1967, ed. revisada,

caps. 3 y 4, y Jean Laude, La Peinture fran(aise (1905,1914)

et «LArt negre», Paris, Editions Khncksieck, 1968.

54 En Dangerous Corner (pag. 71) dice que eran dos; en

Portraits avant deces (pag. 105) habla de tres, y fecha cl

lance de 1905. En Poliment, Paris, Librairie Stock, 1931,

pag. 180, dice que sucedio en 1903.

55 Portraits avant deces, pags. 105-106. No parece pro

bable de todas formas, que las cosas fueran asi; tanto

Gertrude Stein como Max Jacob afirman que fue Matis

se quien mostro por primera vez escultura africana a Pi

casso cuando se conocieron en otono de 1906 (Stein,

The Autobiography of Alice B. I'oklas, Nueva York, Har-

court, Brace, 1933, pag. 78; y Jacob, «Souvenirs sur Pi

casso# Cahiers d'Art, 1927, pag. 202). El orden de aconte-

cimientos pudo ser el siguiente; Derain vio los objetos

que Vlaminck tenia, se dio cuenta de su valor y aficiono
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a Matisse al arte africano. Luego, Matisse, o el mismo

Derain, comunicaron este interes a Picasso.

56 Portraits avant deces, pags. 105-106.

57 Ibid., para las descripciones de Vlaminck del arte

africano.

58 Para la nocion de «primitivismo romantico» vease

Goldwater, Primitivism, 3.a parte; Oppler (153-167), a

quien sigo en estas consideraciones, opone ciertos repa-

ros a tal denominacion.

59 Fran^oise Gilot y Carlton Lake, Life with Picasso,

Nueva York, McGraw-Hill, 1964, pag. 266.

60 Lettres, pags. 196-197, carta que Oppler (pag. 159)

fecha convincentemente en la primavera de 1906.

61 En 1909, Apollinaire vio en el piso de Matisse es-

culturas de Guinea, Senegal y Gabon. Apollinaire on Art,

pag. 56.

62 «The Wild Men of Paris», The Architectural Record

(Nueva York), mayo de 1910, pag. 410. Vease el impor-

tante analisis de este arti'culo que hace Edward F. Fry,

«Cubism, 1907-1908: An Early Eyewitness Account",

Art Bulletin, marzo de 1966, pags. 70-73.

63 Vease antes, n. 60.

64 «The Wild Men of Paris», pag. 406,

65 Ibid., pag. 414.

66 Venturi, Cezanne, num. 542, en el Kunstmuseum,

Basilea.

67 Vauxcelles, Gil Bias, 6 de octubre de 1906; Guille

mot, L'Art et Les Artistes (Paris), noviembre de 1906,

pag. 296.

68 Gil Bias, 20 de marzo de 1907.

69 Vease Michel Puy, L'Effort des peintres modernes, pag.

65.

70 La Phalange, 15 de noviembre de 1907, pags.

450-459; ibid., 15 de diciembre de 1907, pags. 481-485

(traducido en Barr, pags. 101-102).

71 Barr, pag. 102.

72 La Grande Revue, 25 de octubre de 1907.

73 Gil Bias, 20 de marzo de 1907, tambien para las ci-

tas que siguen.

74 El primero en darse cuenta de la importancia de

esta obra fue John Golding en Cubism: A History and an

Analysis, 1901-1914, Nueva York, Harper and Row,

1968, pag. 139. Vease mas adelante, n. 109.

75 Oppler (pag. 289) cita el relato que Hans Purmann

le hiciera a Alfred Barr de que Desnudo azul de Matisse

«fue el resultado de un amistoso reto con Derain a ver

quien de los dos podia pintar la mejor figura en color

azul. Cuando Derain vio el Desnudo azul de Matisse ad-

mitio su derrota y destruyo su tela» (Barr, pag. 533).

Oppler cree que Derain no destruyo su tela y basa su

opinion en el dominio del color azul que las Bahistas

manifiesta; de todas formas, ninguna de las figuras es

azul. Derain destruyo pinturas de figuras de esta epoca

(veanse al respecto, pag. 134 y n. 97); puede ser que

una de ellas fuera la de la anecdota.

76 Le Temps (Paris), 14 de octubre de 1912 (Apollinaire

on Art, pag. 260).

77 Gil Bias, 23 de marzo de 1905.

78 La Phalange, 15 de noviembre de 1907, pags.

453-454.

79 Denis, Mercure de France, 1 de agosto de 1905. Hay

otras interpretaciones de Cezanne en Oppler, pags. 314

y ss.

80 Mercure de France, 1 de agosto de 1905. Vease el

importante arti'culo de Theodore Reff, «Cezanne and

Poussin», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes,

enero de 1960, pags. 150-174.

81 Gil Bias, 5 de octubre de 1906.

82 Ibid., 30 de marzo de 1907.

83 El Desnudo azul deriva de una las figuras centrales

de Bonheur, la de la derecha, y recuerda a la figura echada

de Luxe, calme et volupte. La figura central de las Bahistas

de Derain recuerda a la figura en pie, de la izquierda, de

la Danza, y la banista de la izquierda a la figura que que-

da mas a la izquierda de todas en LAge d'or.

84 Vease Golding, Cubism, pags. 49-50.

85 Barr, pag. 87.

86 Oppler, pag. 289.

87 Segun Kahnweiler, Derain dijo que algun dia Picas

so se quedari'a rezagado con respecto al cuadro. Kahn

weiler, Mes Galeries et mes peintres: Entretiens avec Francis

Cremieux, Paris, Gallimard, 1961, pags. 45-46.

88 Goldwing, en Cubism, pag. 140, considera el posible

conocimiento de estas esculturas por parte de Derain.

89 Vease Ronald Johnson, «Primitivism in the Early

Sculpture of Picasso», Arts Magazine (Nueva York), ju-

nio de 1975, pags. 64-68.

90 Vease Fry, «Cubism, 1907-1908», pag. 73, y Laude,

La Peinture franfaise, pag. 180.

91 Barr, pag. 539, n. 10 a la pag. 142.

92 L'Occident, noviembre de 1905 (Theories, pags. 210

y 235).

93 «The Wild Men of Paris», pag. 410, de donde sc

traen tambien las citas que siguen.

94 Laude, La Peinture franfaise, pag. 215.

95 Notas de Sarah Stein, 1908 (Flam, pag. 44).

96 La Toilette, de los Independants de 1908, esta repro-

ducido en Hilaire, Derain, num. 96.

97 Daniel-Henry [Kahnweiler], Andre Derain, Leipzig,

Klinckhardt & Biermann, 1920, pags. 4-5.

98 El Bahistas del Salon d'Automne de 1908 esta re-

producido en Hilaire, Derain, num. 68. Prescnta conco-

mitancias con Cinco Bahistas de Cezanne, del que Derain

tenia colgada una reproduccion en su estudio (figura

130). Otro Bahistas (figura 144) de 1908 o 1909 se expu-
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so en Praga en 1910. Vease Paris-Prague: 1906-1930, Pa

ris, Musee Nationale d'Art Moderne, 1966, num. 158.

99 Golding, Cubism, pag. 139.

100 Vease Marcel Giry, «Le Paysage a figures chez Ot-

hon Friesz (1907-1 9 12)», Gazette des Beaux-Arts, enero

de 1967, pags. 45-57.

101 Saint-Jorre, Fleuret, pag. 57.

102 Burgess, «The Wild Men of Paris» pag. 410.

103 Florent Fels, Propos d'artistes, Paris, La Renaissance

du Livre, 1925, pag. 69.

104 Gil Bias, 20 de marzo de 1908.

105 La Grande Revue, 10 de abril de 1908.

106 L'Occident, mayo de 1909 (Theories, pag. 267).

107 Aunque en la tela aparece la fecha de 1906, es

muy probable que sea un anadido, pues muy rara vez fe-

cho Braque sus primeras obras. Si la obra es realmente de

1906, los elementos vigorosamente cezanianos la hacen

unica entre las de aquel ano. Lo mas probable es que sea

de 1907.

i°8 Vease Golding, Cubism, pags. 63-64, a quien sigo

en las siguientes h'neas, y vease tambien la n. 109.

109 Debo a William Rubin que me indicara las hasta

ahora inadvertidas implicaciones de la Vista desde el Hotel

Mistral para la historia del primer cubismo. En su ensayo

«Cezanne, Cezannisme, and Early Twentieth-Century

Painting#, (actualmente en preparacion y programado

como uno de los capitulos del catalogo de la proxima

exposicion del Museum (1977-1978) de la obra final de

Cezanne), Mr. Rubin considera que el impacto ceza-

niano en la pintura de vanguardia de 1906-1908 no ha

sido suficientemente valorado y que, bajo tal influencia,

Braque estaba encarrilado en su trayectoria hacia el cu

bismo (como ilustra la Vista desde el Hotel Mistral) antes

de que viera las Demoiselles d'Avignon de Picasso; que la

contemplacion de esta ultima obra mas que facilitarle a

Braque el camino del cubismo le aparto del mismo; que

las aceptables como primeras obras plenamente cubistas

de Braque —las de L'Estaque de 1908 — representan una

continuacion de la trayectoria claramente cezaniana que

Braque se habi'a trazado antes de conocer a Picasso y exi-

gieron un rechazo de la influencia de las Demoiselles que

habi'a impregnado sus desnudos femeninos del invierno

de 1907-1908.

En su reinterpretacion de la situacion de la vanguardia

de 1907, Mr. Rubin tambien insiste en la importancia

crucial que tuvo el gran Bahistas de Derain (vease la

mina XX), un cuadro que hasta ahora ha estado tan ocul-

to que casi ha permanecido desconocido para los histo-

riadores del arte — aunque Kahnweiler lo reproduci'a en

una monografia temprana sobre Derain, Derain, fig. 3— .

Solo Golding lo analiza en Cubism (vease antes, n. 74);

pero casi nadie que haya escrito sobre fauvismo o sobre

cubismo se ha ocupado de el. Aprovecho la oportunidad

para agradecer a Mr. Rubin que tramitara el prestamo de

esta obra para su exposicion en el museo y convenciera a

su propietario para que permitiera su reproduccion en

color. Que yo sepa es la primera vez que Bahistas de De

rain se expone al publico desde los Independants de la

primavera de 1907.

110 Vease Le Fauvisme franfais, num. 10, y Braque: An

American Tribute, Nueva York, Saidenberg Gallery,

1964, num. 2 (fechado en 1906).

111 Vease Golding, Cubism, pag. 62.

112 Vease D.-H. Kahnweiler, «Du temps que les cubis-

tes etaient jeunes» L'Oeil (Paris), 15 de enero de 1955,

pag. 28.

113 Burgess, «The Wild Men of Paris», pag. 407.

114 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 37).

115 Laude, en La Peinture fran^aise, pags. 167-168, en-

cuentra concomitancias en los rostros con la mascara que

Vlanrinck habi'a vendido a Derain.
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Las berenjenas de 1911 («The Paintings of Henri Matis

se#, pag. 178, n. 1). Pero un lapso tan grande entre dos
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«Notas», veanse Flam, pags. 32-35, y Opplcr, pags.

275-282.
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NOTA FINAL:

EL FAUV1SMO Y SU HERENCIA

1 En Duthuit, pag. 26.

2 Teriade, «Matisse Speaks#, pag. 43 (Flam, pag. 132).

3 Vease Gowing, Henri Matisse, pags. 11-12.

4 Matisse, «Letter from Matisse to Henry Clifford# en

Henri Matisse: Retrospective, Filadelfia, Philadelphia Mu

seum of Art, 1948, pags. 15-16 (Flam, pag. 121).

5 «Notes d'un peintre sur son dcssin#, Le Point, julio

de 1939, pag. 109 (Flam, pag. 82).

6 Cabria, naturalmente, anadir otra categoria: la dcuda

general que con los principios del fauvismo ticnc bucna

parte de la pintura colorista posterior al perfodo que aqui
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7 Vease Herbert, Neo-Impressionism, pags. 219-221.

8 Veanse, por ejemplo, el Autorretrato de Delaunay, de

1906 (Musee National d'Art Moderne, Paris); el Retrato

del Dr. Tribout de Duchamp, de 1910 (Musee des Beaux-

Arts, Ruan); Paris desde el Sena de Gleizes, de 1908 (colec-

cion particular, Paris; reproducido en Albert Gleizes, Nue-

va York, Solomon R. Guggenheim Museum, 1964, pag.

33), y la lie rousse de Leger, de 1907 (coleccion particular,

Paris).
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Leger a Dora Vallier en Cahiers d'Art, 1954, pags. 14 y

140, respectivamente.

10 Puede encontrarse un analisis de esta y de otras

obras parecidas en Robert P. Welsh, Piet Mondrian, To

ronto, The Art Gallery of Ontario, 1966, pags. 104 y ss.

y 110.

11 Donald E. Gordon, «Kirchner in Dresden#, Art Bu

lletin, septiembre-diciembre de 1966, pags. 335-365.

12 Ibid., pags. 347-348.
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13 Rjichard] S[tiller], «Die Ausstellung der Kiinstter-

gruppe 'Die Brucke'#, Dresdener Anzeiger, 25 de junio

de 1909, pag. 3. Citado en Gordon, «Kirchner in Dres

den#, pag. 351.

14 Gordon, «Kirchner in Dresden#, pag. 351.

15 Si se prescinde de los cuadros del Dfa de la Bastilla,

apenas hay escenas callejeras entre las obras de los fauves.

El gusto de los pintores franceses por los paisajes y las es

cenas fluviales contrasta con los frecuentes asuntos urba-

nos de los pintores alemanes que practicaron los meto-

dos fauves. Las vistas de Marly-le-Roi de Vlaminck (por

ejemplo Le Fauvisme fran(ais, num. 1305) se cuentan en

tre las pocas escenas callejeras verdaderamente fauves.

16 Will Grohmann, Wassily Kandinsky, Nueva York,

Abrams, sin fecha, pag. 56.

17 Por supuesto que habia algunas fuentes comunes.

En Uber das Geistige in der Kunst, Munich, Piper, 1912,

donde Kandinsky plantea su version de la analogi'a musi

cal, recurre a van Gogh, Gauguin y Signac cuando pro

pone una clasificacion de los efectos emocionales del

color.

18 Para una ilustracion y comentario de la difusion de

los metodos fauves, vease Diehl, Fauvism, pags. 32 y ss.

19 La Naturaleza muerta con figura de yeso, por ejemplo,

debe considerarse como una obra fauve desde el punto

de vista historico, pues la pinto en Collioure en 1906. Su

esdlo, sin embargo, no es fauve. Hablar en estos termi-
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movimientos modernos, en el caso del fauvismo se plan-

tea como una necesidad intrfnseca.
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XXIII. Friesz: Paisaje de La Ciotat. 1907. Oleo, 62,2 x 78,1 cm. Francia, coleccion Pierre Levy.



XXIV. Braque: Naturaleza muerta con cantaros. 1906-1907. Oleo, 52,7 x 63,5 cm. Suiza, coleccion particular.
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uando el critico Louis Vauxcelles, a proposito de un
busto de corte academico que se exhibia en el Salon
d'Automne de 1905 rodeado de obras de Matisse,

Derain, Vlaminck y sus amigos, comento «Donatello entre
las fieras (chez les fauves)», estaba lejos de suponer que su

ocurrencia daria lugar a una de las denominaciones mas
celebres de la historia del arte contemporaneo.
El termino, brillante sin duda, quedo para la posteridad,
y el fauvismo, quizas precisamente por causa de tan tem-
prano y comodo encasillamiento, inicio un largo periodo de
abandono critico y bibliografico. Y asi sucede hoy que el
que es el primero de los grandes movimientos esteticos de la
modernidad sigue siendo en muchos aspectos el menos
conocido. Con EL FAUVISMO, que tiene su origen en una
gran exposicion organizada en 1976 por el Museo de Arte

Moderno de Nueva York, el que fue director de la misma,
JOHN ELDERFIELD, pone las bases para remediar esta
situacion mediante una labor critica sintetica, ordenada y
rigurosa: define el fauvismo -como movimiento, como
grupo y como estilo—, analiza sus origenes y desarrollo y
describe el trasfondo intelectual de sus cultivadores. Para
ello resena y comenta un importante numero de obras, no
solo del trio fundamental que forman Matisse, Derain y

Vlaminck, sino tambien de otros muchos pintores vincula-
dos al movimiento.
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