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Introduccion

El arte verdaderamente nuevo implica siempre
un desafio; a veces, llega incluso a resultar escan-
daloso a quienes no estin preparados para recibir-
lo. En 1905, los visitantes de muscos de talante
conservador se escandalizaron ante las pinturas de
Matisse, Derain, Vlaminck y sus amigos; y, de ah,
la popularidud posterior del término les fauves (las
fieras) con que estos artistas fueron conocidos.
Pero el escindalo y la sorpresa son effmeros. Basta
contemplar estas pinturas exquisitamente decora-
tivas para darse cuenta de que el término fauvisio
nada refleja de las ambiciones o de los conceptos
que informan el arte fauve. La denominacién de
«fierass es la mds desafortunada descripcién que
de estos artistas haya podido hacerse, y da, de he-
cho, una idea falsa del movimiento que aqui 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 atin no tiene ni idea de lo que significa la pala-
bra “fauvismo’”s, contarfa mds tarde Georges Dut-
huit!, Podria decirse que el movimiento fauve fue
consecuencia de las reacciones de publico y critica
ante la obra de aquellos artistas. Se originé en el
otofio de 1905, a partir del amplisimo interés pi-
blico que suscitaron sus obras, y duré hasta el
otofio de 1907 aproximadamente, cuando los cri-
ticos se dieron cuenta de que el movimiento esta-
ba desintegrandose. De todas formas, el reconoci-
miento de la critica llega sistemdticamente mds
tarde que la innovacién artfstica. El estilo fauve o,
mejor, los estilos fauves precedieron algiin tanto al
movimiento fauve: las primeras pinturas auténti-
camente fauves se expusieron en el Salon des In-
dépendants en la primavera de 1905; el dltimo
Salon fauve importante fue el de los Indépendants
de dos afios después. El grupo fauve, sin embargo,
precedid tanto al movimiento como al estilo, pues
ya habfa empezado a formarse antes de 1900.

Comprendia, en realidad, tres circulos distintos. En
primer lugar, Henri Matisse y sus condiscipulos de
la época del estudio de Gustave Moreau y de la
Académie Carrigre: Albert Marquet, Henri Man-
guin, Charles Camoin, Jean Puy vy, algo distante de
éstos, Georges Rouault. En segundo lugar, la de-
nominada «escuela de Chatous, a saber, André
Derain y Maurice Vlaminck. Y en tercer lugar, los
tltimos en llegar al grupo desde El Havre: Emile-
Othon Friesz, Raoul Dufy y Georges Brague.
También estuvo en el grupo el holandés Kees van
Dongen, que conocid a los demds en los salones y
galerfas en que todos ellos expusieron. Matisse fue
al mismo tiempo jefe y ¢je de estos circulos. Cuan-
do en 1905 se hizo amigo de Derain. su circulo
original se resintid, mientras que Derain y, de re-
chazo, Vlaminck se beneficiaron; los artistas que
provenian de El Havre no desarrollaron sus pro-
pios estilos fauves hasta que vieron las pinturas de
Matisse; finalmente, cuando en 1907 Matsse y
Derain siguieron cada uno su camino, el propio
fauvismo se acabd.

La interaccidn de las distintas personalidades in-
fluyé decisivamente en la evolucién del fauvismo.
La naturaleza de estas personalidades quedd plas-
mada en la serie de retratos reciprocos que pinta-
ron. Matisse y Derain pasaron el verano de 1905
en Collioure, un puertecito mediterrineo cercano
a la frontera con Espafia; pintaron allf algunas de
las obras que suscitarfan una enorme sensacién en
el Salon d’Automne de aquel ano. Entre las pintu-
ras mds conocidas de aquel verano asombrosa-
mente productivo estdn los retratos que mutua-
mente se hicieron: con trazo suelto de colores
intensos y saturados, Matisse estd representado
como el maestro reservado y seguro de si mismo
y Derain como el compafiero mds joven y algo
mds exuberante (figuras 1 y 2). También de Co-
llioure procede un retrato inacabado, pintado por
Derain mucho mds despreocupadamente: desde
un interior que casi parece estar en llamas, avanza




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 auténtico fauve (figura 5). Aunque el pri-
mer retrato, ¢l acabado, representaba mucho mds
exactamente la grave y profesoral imagen piiblica
de Matisse, la mayoria de la gente debid imagindr-
selo como aparecfa en el segundo, en el inacaba-
do®. Cuando quiso demostrar a sus padres que la
carrera de pintor era respetable, Derain les presen-
té a Matisse para que se convenciesen?’. Unica-
mente en imdgenes muy privadas, como en esa
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2. Derain: Retrato de Matisse. 1905, Oleo, 46 x 34,9 cm.

Londres, Adnmmistradores de la Tate Gallery.

pintura inacabada de Derain, puede llegar a perci-
birse la intensa excitacién 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. Sélo Vlaminck llevé una existencia que
en cierto modo pudiera calificarse de tal. Matisse
renuncié a tocar con €l duetos de violin: siempre
ejecutaba fortissimo. «Lo mismo pudo haberse di-
cho de su pintura de esta épocas, sefiala Alfred
Barr?. Lo que corroboran, sin lugar a dudas, los re-
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Matisse: Luxe, calme et volupté. 1904-1905. Oleo, 98,4 x 118,3 cm. Parfs, coleccion particular
i I
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1. Matsse: La ventana ablerta, Colliosre. 1905, Oleo, 55,2 x 46 cm. Nucva York, coleccion Mr. and Mrs. John Hay
Whimney




tratos que ¢l y Derain se pintaron mutuamente en
1905. El rostro de un rojo intenso y la sumaria eje-
cucién del retrato de Derain pintado por Vla-
minck (limina VIII) muestra muchas mds liberta-
des con la apariencia natural que las que presenta
el rostro de Vlaminck pintado por Derain (figura
4). De todas formas, esta caracteristica no es la dis-
tintiva, n1 mucho menos, de toda la obra de Vla-
minck. Su estilo pictérico no era mds «salvajes
que el de van Gogh, por ejemplo, y con frecuen-
cla $us asuntos no carecleron de encanto.

Matisse, Derain y Vlaminck son los fauves mds
importantes. También son los mds osados pictéri-
camente. Dufy, Braque, Friesz, Marquet y los de-
mds pintores que aqui se consideraran hacen me-
nos apta todavia la etiqueta de «fierass. Conviene
tener en cuenta, no obstante, que las obras que
hoy nos parecen exquisitamente decorativas, en
1905, y a un piiblico que estaba atin por decidirse
a hacer las paces con van Gogh vy los otros pintores
postimpresionistas, parecieron brutales y violentas.
Aun comparadas con las postimpresionistas, las
pinturas fauves poseen un cardcter directo y una
claridad individual que siguen pareciendo hoy dfa,
s1 no descarnados, sf elocuentes, v de una asom-
brosa inmediatez y pureza. «La valentfa para vol-
ver a la pureza de recursos fue el punto de partida
del fauvismon, dirfa mds tarde Matisse’. Es signifi-
cativo que emplee el verbo «volvers. El fauvismo
no fue sélo, ni tampoco inmediatamente, una sim-
plificacién de la pintura, aunque después lo fuera.
Inicialmente era un intento de recrear, en una
época dominada por la estética simbolista y litera-
ria, una pintura con la misma libertad y desemba-
razo de teorfas que habfa tenido el arte de los
impresionistas, contando, no obstante, con el co-
nocimiento de las yuxtaposiciones de colores
exaltados, y la emotiva concepcidn de la pintura
que suponia la herencia del postimpresionismo. En
este sentido, el fauvismo fue un movimiento sin-
tético, que traté de usar y englobar los métodos
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
podria definirse mds adecuadamente como fauvis-
mo de técnica mixta—, combind caracteristicas

17

derivadas de Seurat y van Gogh, con la pincelada
restregada, frotada, y las divisiones arbitrarias de
color que recuerdan a Cézanne. El color plano ca-
racterfstico del fauvismo de 1906-1907 no hubie-
ra podido darse sin el ejemplo de Gauguin. Cierta-
mente el fauvismo fue un movimiento sintético,
pero no dejd de ser por ello un movimiento radi-
cal. Su empleo de los recursos y métodos 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 técnicas
del pasado y del presente, se pregunta a si mismo:
¢qué quiero yo? Tal fue la ansiedad dominante del
fauvismon®.

Tal fue, en definitiva, la ansiedad y la excitacién
que se deja ver en el retrato inacabado de Matisse
que pintara Derain: la tensién por encontrar un
estimulo nuevo en la tradicién de la pintura pura
que iniciaron los impresionistas, y la tensidn por
encontrar asimismo un estimulo personal e indivi-
dualista. Desde este punto de vista, los fauves con-
siguieron un éxito evidente, aunque sélo sea por
lo extremadamente dificil que resulta formular
una definicién redonda del fauvismo, o siquiera
dar una lista de sus miembros, dada su auténtica
singularidad como pintores.

El fauvismo no fue un movimiento que tuviera
la autosuficiencia ni la relativa autonomia que han
tenido casi todos los movimientes modernos.
Aunque su existencia se basé en las amistades y los
contactos profesionales, no hizo nunca declaracio-
nes tedricas 0 de mntenciones como el futurismo,
por ejemplo. Tampoco tuvo un tnico estilo co-
miin que pueda describirse racionalmente, como,
por ejemplo, el cubismo, por lo que sus limites no
son nada nitidos. 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 fluyd por el arte de principios de
siglo’”, o como parte de un nuevo arte del color
que se extendié mucho mds alld de los linderos del
grupo fauve®. Ciertamente el fauvismo compartié
con otros movimientos algunas de sus ambiciones
generales; con todo, fue un movimiento artfstico
dnico que requiere una definicién como tal. Lo
que plantea una auténtica dificultad es la determi-
nacién de su relacién con la vanguardia parisien-




3. Matisse: Retrato de Marquet. 1095-1906. Oleo sobre
tabla, 41,3 % 31,1 cm. Oslo, Nasjonalgalleriet.

se contempordnea, y el discernimiento de si sélo la
amistad, o sélo la semejanza estilistica, 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
dramidticas figuraciones de prostitutas y payasos
parecen separarle de los otros fauves. (También
van Dongen se sintid atraido por este mundo arti-
ficial, si bien no por los motivos religiosos de
Rouault) Bajo los efectos de claroscuro de
Rouault se esconde una auténtica brutalidad de la
pincelada, a veces del color, que sobrepasa la de los
fauves generalmente considerados como tales. Si
¢l criterio basico para incluir a un artista en el fau-
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4, Derain: Retrato de Vaminck. 1905, Oleo, 41,3 %33
cm. Brézolles, Francia, coleccién Miles, Viaminek.

vismo estriba en la liberacién del color puro,
Rouault estd correctamente excluido de la mayo-
rfa de las historias del fauvismo®. Por otra parte, no
toda la pintura de color intenso que se hizo entre
1904 y 1907 es fauve. Muchos pintores, entre
cllos Picasso, se sintieron atraidos en esta €poca
por las brillantes tintas planas; y todavia estaban
en activo, ademds, algunos reputados coloristas
—entre otros Louis Valtat, que ha sido considera-
do fauve con cierta frecuencial®, Las lecciones del
color postimpresionista se recibicron en este pe-
riodo de muy diversas maneras. La manera fauve
(si es que se puede hablar de una manera definida)
se superpone y entrecruza con las demds, Tampo-



5.

Derain: Retrato de Matisse. 1905, Oleo, 91,8 x 52 em.
Niza, Musée Matisse,
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co cabe considerar tnicamente la liberacién 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
s excluya una iconografia emotiva y cargada de
contenido. Hay un hilo importante que se desovi-
lla a lo largo del fauvismo: el desarrollo de un
ncosimbolismo, y luego un neoclasicismo y un
imaginativo primitivismo: desde Luxe, calime et vo-
lupté (1904-1905) de Matisse, por un lado, hasta la
serie de Bafistas (a partir de 1907) de Derain, por
otro, momento en que la fase final del fauvismo
«cezanianos coincide con la naciente estética 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 década 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 histérico y el curso de su evolucién ante-
rior a 1905; ral es la materia del primero de los
capitulos que siguen. Las obras «cldsicas» del fau-
vismo, las realizadas entre 1905 y 1907, se tratan
en el capitulo segundo, y las «imaginativass ya
mencionadas se consideran en su conjunto en el
capitulo final. El denominador comiin a estas eta-
pas es la presencia de Matisse. El fue quien, susci-
tando y guiando los experimentos de sus compa-
fieros mds jovenes, engendrd el fauvismo. Dentro
del grupo fauve, Matisse fue la figura dominante,
pero también estuvo al margen en cierto modo; y
no sélo porque fuera el mayor de todos ellos
(Braque, el mds joven, tenfa trece afos menos que
¢l), sino porque, ademds, dirigié desde fuera, por
decirlo asi, 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 Marisse, ¢l dnico en que este artista
esencialmente aislado mantuvo una cooperacidn
con la vanguardia parisiense; un lapso ciertamente
muy corto. En su transcurso se puede constatar la
atribucién de una importancia fundamental a la
autonomia del color, pricticamente nueva en el
arte occidental, una preocupacién por la naturali-
dad de la expresién que se plasmé en téenicas




mixtas y dislocaciones formales, por mor de una
sensibilidad personal, y una petulancia realmente
juvenil, que en su bisqueda de lo vital y de lo
nuevo descubri¢ la virtualidad de lo primiuvo.
Hay también una interpretacién de la realidad ex-
terior que encontrd un grato estimulo en la wcul-
tura de las vacaciones»!!, el tema pictérico de los
impresionistas, que unas veces llevo esta interpre-
tacidn al borde de un realismo urbano localista y
otras a una mds ideal celebracién de la bonheur de

vivre. Por dltimo, v acaso como fundamento de
todo, estd su firme creencia en la autonomia indi-
vidual y en la autonomfa pictdrica, creencia que
fragué ese extraordinario equilibrio entre interés

por la sensacidn puramente visual e interés por la

emocién personal e intima que le llevd a redescu-
brir la tradicién de un arte esencialmente deco-
rativo, que ha inspirado algunas de las pinturas
mds sublimes v expresivas de nuestro siglo.




La formacidn del fauvismo

Los primeros contactos que finalmente condu-
Jerom a la creacion del fauvismo se remontan a
1892, Henri Matisse, que tenfa entonces vientidds
anos v habfa pasado su prinier anio en Paris en cl
trustrante ambiente de las clases de Bouguercau
en la Académie Juhan, se mcorpord al estudio de
Gustave Morcau en la Ecole des Beaux-Arts!. Co-
nocio alli a Georges Desvallicres, que seria uno de
los organizadores del famoso Salon d'Automne de
1905, v a algunos de los que expondrian en é€l:
Georges Rouault, dos aiios mds joven que Matisse,
v Albert Marquet, que sélo tenifa diecisiete anos y
asistia a las clases nocturnas de la Ecole des Arts
Décoratifs. Todos los que colaborarfan con Matis-
se en el fauvismo eran mds jévenes que él. Man-
guin y Camoin, que entraron en el estudio de
Morcau en 1895 y en 1896, eran respectivamente
siete y diez aitos mds jévenes que €l. Desde ¢l pri-
mer momento, Matisse fue el adalid de todos
— salvo de Rouault, que siguié una trayectoria
mndependiente—. En 1896 envid algunas de sus
pmturas de estudiante a la recién fundada Société
Nationale des Beaux-Arts; vendid una de ellas al
Estado, fue elegido miembro de la sociedad, pro-
puesto por el presidente, Puvis de Chavannes;
todo parecfa indicar que emprendfa una respetable
carrera académica de pintor. Pero un afo des-
pués la situacidn se trastocd. La mesa de comedor
(figura 6) que expuso en la Nartionale en 1897
provocé una reaccién muy hostil. Tanto Matisse,
que, aunque indecisamente, estaba estudiando el
Impresionismo, como el alboroto que suscité la
aceptacidn 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 todavia materia de contro-
versial. Moreau, no obstante, defendié La mesa de
comedor y Matisse agradecié el «intelligent encou-
ragements» de su maestro’. Moreau estimulaba,
sobre todo, el cultivo de la individualidad (era el
tinico académico que lo hacfa), y su estudio fue el
principal semillero del circulo fauve. Todavia en

1905, Louis Vauxcelles se referiria a los fauves
como «esa cohorte, catequizada en el bizantinis-
mo, que se ha formado en torno a Morcaus?
Precisamente era el «bizantinismo» de Moreau,
sin cmbargo, su estilo exdtico v literario, lo que
Matisse y sus amigos cvitaban®, Pese a la brillantez
de Moreau como macstro, su estudio era herméti-
co y aislado. Los futuros fauves descubricron cl
1]1\‘\"‘[1]1j¢]1‘.\) mndL‘rnu pL‘H— su cucnta, \’ uno a uno
s¢ iniciaron en su prdctica. Vieron a los impresio-
nistas en el legado Caillebotte, obras de Cézanne y
van Gogh en la galerfa Vollard, y de Vuillard,
Bonnard y los nabis, y de Signac, Cross y los
ncoimpresionistas en ¢l Salon des Indépendants.
En el verano de 1897, Matisse conocid a un amigo
inglés de van Gogh, John Russcll, que acabé de
acercarle a la pintura de los impresionistas v los
neoimpresionistas. También conocié a Pissarro,
gue le animd a viajar a Londres en 1898 para estu-
diar a Turner. Cuando al aiio siguiente volvié a
Parfs, tras haber viajado también a Céreega v a
Toulouse, Matisse se encontrd con que Moreau
habfa muerto y que su sucesor era el extremada-
mente conservador Fernand Cormon. La invita-
cién a que abandonara el estudio no se hizo espe-
rar®, «Pensé que podia volver a la Académie Ju-

lian..., pero tuve que irme ripidamente: los alum-
nos se tomaban a broma mis estudios. Por casuali-
dad me enteré de que en la rue de Rennes, en el
patio del Vieux Colombier, habfa un estudio or-
ganizado por un italiano al que todas las semanas
iba Carriére a corregir. Trabajé alli, y allf conocf a

Jean Puy, Laprade, Biette, Derain y Chabaud No

habfa ningiin discipulo de Moreauw, escribié mds
tarde’. De todas formas, Matisse siguié mante-
niendo contacto con sus amigos de antes, especial-
mente con Marquet, que vivia en el mismo edifi-
cio que €l Pero su incorporacién a la Académie
Carriére ensanchd su circulo, incrementindose,
asi, el nimero de futuros fauves, siendo Derain el
mds importante de estos nuevos amigos. A través
de Derain, Matisse conocié a Vlaminck. Derain vi-




via en Chatou, en las afueras de Paris, y cogia ¢l
tren para ir a la academia. En junio de 1900, a cau-

:

% sa de un descarrilamiento sin consecuencias, cono-
i cié a Vlaminck, también vecino de Chatou®. Al
;é dfa siguiente ya salieron a pintar juntos, al otro ano
i compartieron el estudio, y en 1901, en la exposi-

cion de van Gogh en la galerfa Bernheim-Jeunc,
que tanto impresiond a los fauves, Derain le pre-
senté a Matisse. El tridngulo esencial del fauvismo

quedaba, asi, constituido.
i Ese tridgngulo, sin embargo, se rompié muy
poco después. Derain fue llamado a filas ese mis-
mo afio, y Vlaminck se queds en Chatou, distante
de Matisse y sus amigos, hasta que volvié Derain
al cabo de tres afios. Serfan Matisse y Marquet los
primeros que expusieran juntos en 1901, y en tor-
no a ellos empezaron a reunirse los demds. Y fue-
ron las obras de estos dos pintores las que vio el
dltimo grupo de futuros fauves cuando llegé des-
de El Havre a Paris en 1900. Eran los iltimos en
incorporarse al grupo: Dufy, Friesz y Braque;
también ellos eran mucho mis jévenes que Matis-
se: ocho, diez y trece afios respectivamente. Bra-
que sélo tenia dieciocho afios cuando llegd a Paris
a conseguir su titulo de pintor de brocha gorda,

rehuyendo las academias y aprendiendo pintura en
las galerfas Vollard y Durand-Ruel y en el Lou-
vre?. Dufy y Friesz se habian conocido a mediados

de la déeada de 1890 en El Havre, en el estudio de
Charles Lhuillier, que a decir de todos era tan
comprensivo y liberal como Moreau!®. Hacia
1900 fueron a Pars 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 Indépendants desde 1901 y en la galeria de
Berthe Weill desde 1902. Como recién llegados a
Parfs que eran, los artistas de El Havre no conecta-
ron al principio con el circulo de Matisse, pero
cmpezaron a exponer en las mismas isticuciones
y poco a poco se sintieron atraidos por su direc-
cién, Lo mismo sucederfa con van Dongen, que
habia abandonado Holanda por Paris en 18871, v

con Derain, cuando volvié del servicio militar en
1904 y sacé a Vlaminck de su aslamiento en Che

3 : g 6. Matisse: La mesa de comedor, 1897, Oleo, 100.3x130.8
tou. Aunque los fauves no constituycron nunda cm. Parfs, coleceidn particular.

Matisse: B inmdlide. 1899, Oleo, 46 x 38.1 cm. Balti-
constelaciones fluctuantes, fijaron temporalmente more, Museum off Art, coleceidn Cone

un grupo coherente y unificado, smo una serie de
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Matisse: Aparador y mesa, 1899. Oleo, 65,7 x 81,6 cm,
Washington, coleccién Dumbarton Oaks.

Matisse: Naturaleza muerta a contraluz, 1899, Oleo,
74,3 % 93,7 cm. Francia, coleccidn particular.
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sus 6rbitas en torno a Matisse, y crearon durante
unos anos una deslumbrante combinacién 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 culming en el fauvis-
mo. El grupo, el movimiento y el estilo (o estilos)
fauves no aparecieron simultineamente. El grupo
se fue formando poco a poco, en gran parte por
asociacién y cooperacion entre los artistas, desde
los primeros encuentros en 1892, pasando por la
reconstruccién del niicleo del grupo en 1900, has-
ta completarse definitivamente en 1906, cuando el
fauve mds joven, Braque, empezd a trabajar con
los demds. El movimiento fue resultado de la
reputacién piiblica de que Matisse v sus amigos
disfrutaron tras el Salon d’Automne de 1905, aun-
que el nombre que entonces se les dio, les fauves,
no se generalizé hasta 1907, cuando los mds de
ellos estaban abandonando sus estilos fauves. El
mds temprano de éstos apuntd, 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, mds o menos —dirfa
Derain— rigié cierto fauvismo. Basta con mirar
los estudios a partir de modelo que hizo Matisse
en aquella épocan'?. Este «cierto fauvismon inicial
se ha denominado mds tarde prefauvismo o pro-
tofauvismo!®. Marquet hizo remontar sus princi-
pios «a fecha tan temprana como 1898, [cuando]
Matisse y yo estuvimos trabajando en la que mis
tarde se denominarfa manera fauve. La primera
exposicién de los Indépendants, en la que, creo,
fuimos los 1inicos pintores que nos expresamos en
colores puros, tuve lugar en 1901»'4. Marquet tie-
ne razén tanto en lo que se refiere a los creadores
como al tiempo de ese movimiento, cuya deno-
minacién mds adecuada es probablemente la de
protofauvismo, pues no precedié inmediatamente
al fauvismo, sino que fue un episodio circunscrito
y de escasa duracidén, que implicé a Matisse y a
Marquet y que duré solamente de finales de 1898
a 1901. En 1901 Matisse abandoné el color inten-
so —Marquet siguié su ejemplo— y en rigor no
volveria a usarlo hasta el verano de 1904. Para en-
tonces, los otros futuros fauves del cfrculo mis




65.4 % 50,1 ¢m. Burdeos, Musée des Beaux-Arts.

10. Marquet: Desnudo efauver. 1899. Olea sobre papel fijado a tela,
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préxime a Matisse, junto con Derain y Vlaminck,
ya habfan intensificado sus paletas, intensificacion
que se habia iniciado precisamente al mismo tiem-
po que Matisse y Marquet oscurecian las suyas.
Este segundo preludio fauve, entre 1901 y 1904,
que debe distinguirse del primero por ¢l hecho de
que no lo dirigié Matisse (aunque lo estimulara
con su cjemplo previo), podria muy bien denomi-
narsc Pr(:fau\"'i'iﬂ'l(}.

Este tipo de denominaciones es titil para aclarar
la complejidad del desarrollo del fauvismo. Tam-
bién sc tiende con ellas a aislar la obra de los fau-
ves de la de sus contemporineos; sin embargo, si
sc considera en general el arte que se hacfa en Paris
hacia 1900, se comprucba que el uso del color in-
tenso, lejos de ser un fendmeno exclusivo del pro-
tofauvismo y del prefauvismo, fue una de las
caracteristicas principales de la pintura avanzada
La obra temprana de los fauves debe estudiarse en
este contexto mds amplio.

En 1900, el modo impresionista era ain el do-
minante en la pintura francesa. Aunque hoy es
general la consideracion de que el estilo impresio-
nista, en su acepcién mds pura y estricta, llegd a su
fin hacia la mitad de la década de 1880, en el Paris
de 1900 sc pensaba de manera muy distinta; se te-
nfa al impresionismo por un estilo vivo y produc-
tivo!%. Nosotros preferimos el término modo a esti-
lo, pues fueron los principios o normas del impre-
sionismo, mds que su definicién estilistica original,
los que seguian atrayendo a los pintores jévenes,
incluidos los futuros fauves: el mundo de la natu-
raleza como estimulo para un arte basado en gran
medida en lo éptico; un arte que ora hizo hincapié
en el cardcter singular de las sensaciones Gpticas a
costa de la impression'® objetiva —haciéndose a ve-
ces subjetivo—, ora amplié lo objetivo a lo metd-
dico ¢ incluso a lo cientifico. Estos son los dos
polos que contribuyeron a determinar los gran-
des postimpresionistas. Gauguin, van Gogh, Seurat
y Cézanne, asf como los propios impresionistas en
sus tiltimos anos, desarrollaron las modalidades del
impresionismo al mismo tiempo que las modifica-
ron. Por lo que respecta a la técnica, todos empe-
zaron con la pincelada salpicada, pictéricamente
auténoma, que es caracterfstica del impresionis-
mo puro, exagerdndola, unas veces, y objetivdn-
dola, otras; sélo Gauguin abandond este recurso

de modo significativo. También fue Gauguin el
tinico postimpresionista que empezG a apartarse
del tema original del impresionismo —el paisaje

visto con ojos no rurales— por algo mds exdético y
literario'?, lo que le emparentaba no sélo con los
simbolistas directamente literarios sino también
con la obra de «wantiimpresionistass como Moreau
y Redon. Ya hacia 1900, sin embargo, muchos de
los seguidores de Gauguin, los nabis, habfan aban-
donado ¢l estilo de color plano por una forma
mitigada de impresionismo —aunque a menudo
de color mds 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
mds visibles en los salones y galerfas que visitaron
Matisse y su circulo.

La influencia de los neoimpresionistas en los
primeros pasos del fauvismo estdi documentada
con mds certeza que la de los nabis. En 1898, Ma-
tisse, que asistia adn al estudio de Moreau, leyé la
serie de articulos de Signac ntulada «[D’Eugéne
Delacroix au néoimpressionnismes, que aparecio
en La Revue Blanche'®. Los estudios que ese mismo
afo hizo de Turner en Londres y su prolongada
estancia en las luminosas Céreega y Toulouse, le
predispusieron, sin duda, a la experimentacién con
colores intensos. A su vuelta a Parfs en 1899, em-
pezé a trabajar de dos maneras claramente distin-
tas, que quedan bien ejemplificadas en obras como
El invdlido (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-
solviéndose mds como exageracién de color local
que como la liberacién de tintas puras que apare-
cerfa con el fauvismo. El color de Aparador y mesa,
por el contrario, sf que anticipa el fauvismo, aun-
que la pincelada tiene un cardcter mucho mds
conservador y deriva de diversas fuentes impre-
sionistas, particularmente de las neoimpresionistas.

Ya se ha comentado que el protofauvismo tam-
bién tuvo su preludio neoimpresionista como lo
tendria mds tarde el propio fauvismo!?. La obra
protofauve de Matisse, sin embargo, no revela
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nada del metddico divisionisne que adoptarfa mds
tarde, en Luxe, calme et volupté de 1904-1905 (li-
mina 1). Utilizarfa, por el contrario, los métodos
del neoimpresionismo de un modo particular-
mente libre y nada programitico.
No deja de ser significativo gue los primeros
eXperimentos neoimpresionistas de Matisse cstu-
vieran influidos por la obra de Signac'y Cross, que
trataron las unidades de color como adoquines ©
teselas de un mosaico, dindoles una extension
mucheo mayor que la de los componentes del puro
y meticuloso pointillisme de Seurat. Su forma mads
tosca v exagerada de neoimpresionismo era la mis
popular hacia 1900, en parte porgue s¢ trataba de
una manera mds accesible para los artistas familia-
rizados con los métodos impresionistas, pucs apa-
recia menos como una clencia teorica del color
(aunque también lo fuera) que como una adecua-
cién 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 hacia que és-
tas s¢ combinasen dpticamente dando como resul-
tado un tono grisiceo general. En cambio, los mo-
saicos de color de Signac y Cross parecian estar
compuestos a base de aplicaciones de tintas singu-
lares, pero de tal suerte que las pinceladas se cons-
titufan en las visibles unidades planas del cuadro.
Este tipo de pincelada tamhién aparece en los
cuadros de Bonnard y Vuillard de esa época; algu-
nas veces, asociada a un color muy mtenso y, otras
veces, a extensas dreas planas de color, como suce-
de en algunos autorretratos de Vuillard que prefi-
guran directamente los métodos de técnica mixta
de los fauves??, El primer gran cuadro moderno
de Matisse, La mesa de comedor de 1897 (figura 6),
estd muy cerca del lado nabi-intimiste de la rradi-
cién impresionista. Si comparamos este cuadro
con Aparador y mesa, constataremos que Matisse s¢
ha servido de un tema semejante, pero sélo como
punto de partida para lo que esencialmente consti-
tuye una investigacion y, €n cierto. modo, una
diseccién del vocabulario pictdérico impresionista.
«Lo que en realidad le interesaba de la pintura mo-
derna era el estilo —el color y la pincelada— mds
que la vision de la vida que esta pintura expresa-
ran, como se ha dicho acertadamente?!, Cierta-
mente, desde 1900, mas o menos, Matisse se¢ em-

11, Matisse: Desnudo en el estudio. 1899, Oleo, 654 ¥
50,1 em. Tokio, Museo d¢ Arte Bridgestone.
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barcé en una obsesiva, s1 ain no metodica, bus-
queda de las opciones de variacién estilistica de la
pintura impresionista; se liberd de la fascinacién
que los impresionistas sentian por el mundo exte-
rior para sentirse seducido por ¢l mundo del arte,
y especialmente por el mundo del color. Los asun-
tos son hmpresionistas y nabis: naturalezas muertas
y paisajes urbanos; y también académicos: desnu-
dos de modelo. Lo mds notable, sin embargo, es la
libertad vy la flexibilidad que Matisse descubrié en
el arte de su tiempo, y su personal resistencia, des-
de un principio, a verse atado por sistema alguno.
Se diria que, va desde entonces, su ambicion es-
tribase en smtetizar la tradicién moderna tal y
como a la sazén existia. Esta sintesis no llegaria a
realizarse cumplidamente sino hasta el fauvismo
de 1905; en cualquier caso, en el perfodo proto-
fauve, Matisse no sélo combina los métodos
neoimpresionistas con los métodos nabis, smo que
los injerta en su propio estilo alternativo de 1899,
el de El invdlido, a su vez profundamente influido
por una tercera gran opcién postimpresionista, la
de Cézanne, En 1899, el arte de Cézanne era tan
importante para Matisse que comprd a plazos un
cuadrito suyo que representaba a tres baiistas??
Parece como si el tratamiento general de El invali-
do respondiera a la determinacién de Matisse de
no abandonar la estructura y la sohdez de los obje-
tos en los momentos en que emprendfa sus buis-
quedas en el color. Se ha explicado a menudo el
acabamiento del fauvismo por la mnfluencia de
Cézanne, Pues bien, aunque sea cierto que Cé-

zanne se revalorizarfa notablemente en 1907 y
que esta revalorizacion especifica contribuirfa a

y. el cezanismo fue un

que terminase el fauvis
componente decisivo del fauvismo desde su prin-
CIPIG MISmo.

La Primera naturaleza nuerta naranja y la Nam-
raleza muerta a contraliz (fAgura 9), de Matisse,
siguicron a Aparador y mesa en 1899 y consolida-
ron su manera protofauve. Como sucederfa con el
primer fauvismo auténtico, el estilo prototauve se
basaba en una técnica mixta que suponia un uso
de la pincelada exagerada al modo impresionista y
un uso asimismo de colores locales exagerados n-
cluyendo también amplias zonas planas de drama-
ticos naranjas y toques de luz, s‘\)r'prcndmncmuntc

intensos, cn verdes y azules complementarios. La




adopeién por Matisse de un estilo de téenica mixta
o, mejor, de una téenica de estilo mixto (porgque
en 1900 los diversos componentes aiin no cstaban

completamente combinados) no sélo pone de ma-
nifiesto su gran audacia, sino que revela también
su clevada conciencia estilistica: el fauvismo sc
conformarfa mediante ¢l aislamiento y combina-
cién de los componentes auténomos de la pin-
tura?®,

En 1900, ¢l arte de Marisse era probablemente
amds salvajes que en su perfodo propiamente fau-
ve, Una impetuosa, casi imprudente, libertad se
manifiesta en los chorros de verde, pinceladas car-
mesi y marcas de espdtula que recorren la figura y
¢l fondo de 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 de su época de
condiscipulos y que se convirtié en caracteristico:
habiendo abordado asuntos semejantes en la Aca-
démic Carriere, trabajaron juntos en ¢l estudio de
Jean Bictte, de la rue Dutot, y en la casa que Man-
guin habfa adquirido tras su matrimonio en 1899,
y que frecuentaban masicos y escritores (Debussy,
Ravel, Octave Mirbeau y Joachim Gasquet) y
otros pintores?®. Entre los pintores, sélo Marquet
intentd seguirle el ritmo a Matisse. A Jean Puy,
por ejemplo, parece que le desconcertd su nueva
trayectoria: «No dudé en introducir en sus cua-
dros clementos extremada y completamente arti-
ficiales. Muchas veces, por ejemplo, cubrié los
planos laterales de la nariz y la zona sombreada
que queda bajo las cejas con bermellén casi puro...,
otras veces daba la sensacién de que sus desnudos
calzaran zapatillas de color naranja»2t. Seguramen-
te se refiere al cuadro de 1900 conocido después
como Desnudo con zapatillas rosas (figura 12), que
forma parte de ese grupo de pinturas de figura
mis sélidamente pintada que evoluciona desde la
pincelada neoimpresionista y el color plano mcor-
péreo de 1899 hacia una sensibilidad mds oscura y
cscultdrica, sin duda deudora de Cézanne. Matisse

pasé 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-
t6 del color intenso general que habifa caracteriza-

do sus primeras naturalezas mucrtas; de todas for-
mas, se puede advertir que a lo largo del «periodo
oscuros se da una continuidad de ciertos principios
desarrollados en el protofauvismo. De los cuadros
con figura sélo el desnudo neoimpresionista de
1899 estd 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-
rcado por zonas, dividido en bandas alternadas de
luz y sombra. Tanto el color de los rasgos de la fi-
gura como ¢l color zonal subsisten en el «periodo
oscuron. El Desnudo en pie de 1903 (figura 13)#
presenta rasgos lincales de intenso color que perfi-
lan la figura mucho mds audazmente que cual-
quier otro cuadro tan pronto como emprendid la
pintura de figura en 1899. En el Desnudo de estudio
(figura 11) de 1899, Matisse emplea este mismo
recurso, pero se vale, ademds, de un mérodo de
composicidn que consiste en dividir el cuadro en
tres zonas principales de color. En el Desnudo con
zapatillas rosas situa estas zonas lateralmente para
destacar el motivo oscuro; de todas formas, esta
sonificacién mantendrd su disposicién vertical ori-
ginal hasta obras de 1903 como el Retrato de Lucien
Guitry (figura 14), donde la divisidn en zonas sc
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 Cézanne y 2 la escultura
que el propio Matisse empezaba a hacer por cn-
ronces??. la zonificacién del color se debe en algu-
na medida al decorativismo plane 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 pinté hacia 1900, en
sus violetas y serenos verdes, tan dominantes, y ¢n
su aliento mis sosegado que el de sus cuadros de
figuras. Quienes cxperimentaron mds intensamen-
te la influencia del estilo plano y también de los
asuntos (tanto los decadentes como los domésti-
cos) caracteristicos de los nabis fueron los otros
futuros fauves. «En ocasiones me proponia, al em-
pezar una tela, darle una tonalidad brillante; pues
bien, a medida que avanzaba acababa por adquirir
un tono grisiceon, escribié Marquet a propdsito
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Matisse: Desnudo en pie. 1903, Oleo, 81,2 59,6 cm.
Santa Ménica, Califorma, coleccién Mr. y Mrs. Gif-
ford Phillips.

de su erivalidads con Matisse??, Esta observacién
del artista se hace patente en las vistas del Sena que
pinté en esta época. En el Retrato de Mme. Matisse,
que Marquet pinté en 1900 (figura 15), insistié en
las tonalidades brillantes —los intensos naranjas de
esta obra la ponen en estrecha relacién con las na-
turalezas muertas que Matisse pintara el ano ante-
rior—, pero el cardcter doméstico e intimo del
asunto y el ensordecimiento de las zonas de color
la aproximan mds a la obra de Vuillard.

Los primeros dibujos a pincel de Marquet con
asuntos callejeros de Parfs (figura 16) apuntan a
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14, Matisse: Retrato de Lucien Guitry (en el papel de Cyra-
no) 1903. Oleo, 83,1 x 59,6 cm. Nueva York, co-
leeccidn Mr. y Mrs. William S Paley.

otro aspecto del arte nabi, al estilo caligrifico «ja-
ponéss de los dibujos de Bonnard?. Sin duda el
cfrculo de Matisse conocfa bien el arte grifico
nabi por los volimenes de litografias de Bonnard
y Vuillard publicados por los Vollard, asi 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 Blanche®'. Las ilustraciones que hizo Derain
para la novela de Vlaminck DY%n lit dans l'autre
(1902) recuerdan el estilo de Bonnard, aunque la
cubierta, en un amarillo estridente y con el disefio




tipico de los carteles, debe evidentemente mucho
a Toulouse-Lautrec®. Las ilustraciones de wvan
Dongen para ['Assiette au Beurre de 190133, asf
como las pinturas que por entonces hacfa, revelan
también una clara influencia de Toulouse-Lautrec,
tanto en el estilo como en los asuntos tratados
—prosttutas de Montmartre v sus chentes—. Y,
desde luego, Rouault empezaba en 1902 a hacer
especialmente suvos tales asuntos.

Matisse y su circulo no fueron los tnicos en
servirse de las lecciones de la difusa pintura al
modo impresionista, entonces establecida; tampo-
co fueron (con la excepcidn del propio Matisse)
los mds atrevidos ni los mds inventivos hasta en-
tonces en la manera de emplear sus fuentes. En
marzo de 1899, la galerfa Durand-Ruel monté
una importante exposicién panordmica de la pin-
tura contemporinea, 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 mds jovenes, los entonces denomina-
dos les coloristes?, No es frecuente ver incluido a
Redon entre quienes influyeron en el desarrollo
del fauvismo, aunque en 1912 André Salmon se
preguntaba si el fauvismo habria podido alcanzar
la plena mamifestacidn de su color sin la influencia
de Redon®. No deja de ser significativo que Re-
don fuera sumamente apreciado en los circulos
avanzados de 1900; y que Matisse le conociera en
esta época y trabase amistad con él, precisamente
cuando estaba entrando en su perfodo protofauve,
y que, como consta documentalmente, admirase
ala pureza y el ardor de [su] paletas?t. Comprd dos
pasteles suyos, pues las obras que habia visto en la
exposicion de 1899 le habfan impresionado mu-
cho, «desde luego que no por su fantasia onfricas,
como ha escrito Barr, «sino por sus armonfas de
colores brillantes, que, suspendidas en un espacio
brumoso, parecfan completamente liberadas de
cualquier funcién naturalista o descriptivas®’.

Hay algunos cuadros fauves, tardios y aislados

especialmente las sorprendentes v casi abstractas
Flores (Sinfonta en colores) (1906-1907) (limma
XXI) de Vlaminck—, que recuerdan a Redon en
algunos aspectos®®. Puede que tampoco sea ino-
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Marquet; Retrato de Mme Matisse. Hacia 1900,
Olea, 130,1 x 97,1 cm. Niza, Musée Matisse.
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Marquet: Pareja bailando. 1904, Tinta sobre papel,
15,5 x 11,1 cm, Burdeos, Musée des Beaux-Arts

portuno descubrir a Redon en parte tras la tension
de los antinaturales violetas, azules lavanda v prir-
}'.‘l]r&]ﬁ i.]LIL‘ i!I_’L{rCCL‘I] cn ].'15 l.]hrﬂﬁ 11f!\!.l]i‘3l]\'c5 e iIl—

cluso en obras fauves tan tempranas como la Mu-

Jjer con sombrera de Matisse (figura 47). La influencia

de Redon, de todas formas, tuvo un caricter di-
fuso v en realidad limitado, pues todos los fauves
$in excepcidén empezaron a alinearse con la mo-
dermidad no en el universo irreal y artificial que
habfan creado Redon y el primer maestro de
los fauves, Moreau, sino en el mundo mds pura-
mente visual y exterior de la tradicién impresio-
nista.

Los coloristes que rodeaban a Redon en la expo-
sicion de 1899 tienen especial importancia para
cualquier estudio del fauvismo, aunque sélo sea
porque a uno de ellos, Louis Valtat, se le incluye
con frecuencia entre les fanves®®, Esto se debe a que
una Marina de Valtat aparecid reproducida junto a
cuadros de Matisse, Manguin, Derain, Rouault y
Puy ¢n ¢l famoso mimero de L'lllustration del 4 de
noviembre de 1905 (figura 40), que ponia en la
picota a los pintores que colgaron sus cuadros en
el Salon d’Automne de aquel afo. De todas for-
mas, los agrupamientos que pudo hacer el editor
de una revista tlustrada mal informado no son la
mejor guia para determinar la pertenencia al fau-
vismo. El critico Louis Vauxcelles, mds familiari-
zado con las corrientes del arte contempordneo,
nos proporciona un gufa que puede inspirar mds
conflanza: cuando comenté el Salon d'Automne
de 1906, distinguié tres grupos entre los artistas
mis jévenes: los nabis; Matisse y los fauves, y Val- -
tat y Albert André®®. Valtat, André, Georges d’Es-
pagnat v Georges-Daniel de Monfreid (que tam-
bién estuvieron representados en la exposicién de
Durand-Ruel de 1899) constitufan un grupo rela-
tivamente unido, que estilfsticamente se halla en-
tre los fauves y los nabis, decantindose mds hacia
los nabis y en particular hacia su lado mds gaugui-
niane*!, De Monfreid fue intimo amigo de Gaun-
guin. También André habfa conocido a éste en
Montparnasse en 1893-1894, y estaba especial-
mente unido a d’Espagnat y Valtat, con quienes
habia estudiado en la Académie Julian. Este circulo
se cruzd con el de Matisse. Sus miembros expusie-
ron en muchos de los mismos salones en que lo
hicieron los fauves, aunque nunca coincidieron




con el grupo de Matisse; Valtat y André tenfan,
ademds, la misma edad que Matisse. Hubo, asimis-
mo, lazos de amistad entre Valtat v André y los
fauves mds conservadores, especialmente Camoin,
Manguin y Puy. Hay buenas razones para creer
que en el perfodo que sigue a 1905, cuando per-
dicron algo dg 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 Matisse®?.

Las obras realizadas por Valtat desde los prime-
ros afos de la década de 1890 en adelante ponen
de mamifiesto caracteristicas semejantes, en gene-
ral, a las de algunos fauves, pues también €l cruzé
la linea estlistica marcada por los neoimpresionis-
tas v los nabis; no puede decirse, sin embargo, que
practicara un estilo verdaderamente fauve. Su Des-
nudo en el jardin 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 nabis*. En las Agnadoras de Arca-
chon de 1897 (figura 18) el color es plano e inten-
50, y estd contenido en un complicado dibujo: el
asunto es reminiscencia de la escuela de Pont-
Aven. El estilo encarnado en esta obra perdura
hasta los afios fauves**. Los colores vivos, en cual-
quier caso, no son criterio suficiente para identifi-
car ¢l fauvismo. Como dijo Matisse: «Eso es sélo la
superficie; lo que caracterizé al fauvismo fue
nuestro rechazo de los colores imitativos; y el que
con los colores puros obtuvimos reacciones mds
fuertes —reacciones simultdneas mds llamativas—;
y estaba también la luminosidad de nuestros colo-
res..»*?, Pero no todos los fauves rechazaron en la
prictica, y de manera constante, el color imitativo.
Las fronteras estilisticas y sociales de los fauves
menos audaces se cruzan con las del circulo de
Valtat. De hecho, Valtat y los coloristes «demues-
tran convincentemente que el rasgo caracteristico
de los pintores més jévenes fue una paleta intensa
derivada de diversas fuentes postimpresionistas» 6.,
Pero mientras los coloristes seguian atados a esas
fuentes postimpresionistas, a Matisse éstas le irrita-
ban y le decidian a no seguir ninguna trayec-
toria definida de antemano. El nuevo camino que

b Valint

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

cm. Coleccidn particular.

Aguadoras  de Arcachon. 1897, Oleo,
130,1 x161,9 em. Ginebra, coleccion Oscar Ghez



IL  Matisse: Nina leyendo (La lecture), 1905-1906, Oleo, 72.3 % 59,2 em. Nueva York, Museum of Modern Art, dona-
cidn promenda por Mr. y Mrs. David Rockefeller




IV.

Mauasse: Paisaje de Collionre. 1905. Oleo, 38,9 x 46,5 em. Nueva York, coleccion Mrs. Bertram Simich.



19. Vlaminck: Hombre con pipa. 1900. Oleo, 73,3 x 50,1
cm. Paris, Centre MNational d’Art et Culture Geor-
ges Pompidou. Musée Nanonal d'Art Moderne,

donacién de Mme, Vlaminck.
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eligié en 1901 le llevS por unos derroteros que le
alejaban del color,

Justo en ¢l momento en que Matisse empezaba
a adentrarse en su :-pcr:’ndn oscuros, descubrid a
otros dos coloristas que también acababan de mi-
ciar una via de experimentacién personal: Derain
y Vlaminck. Se habfan conocido, recordémoslo,
en 1900. Vlaminck dio a entender que su encuen-
tro sefiala el comienzo del fauvismo como tal. Al
dfa siguiente de este encuentro, contd, salieron

juntos a pintar;

Montamos nuestros caballetes; Derain se puso mirando a
Chatou, tenfa delante el puente y el campa

1aro,; _\'ﬂ, 4 U
lado, me senti mds atraido por los dlamos. Naturalmente
yo acabé primero. Me acerqué a su sitio llevando la tela
vuelta para que no pudiera verla. Me puse a mirar su
pintura: sélida, hdbil, vigorosa, un Derain ya, «2Y la tuya,
quézn, dijo. Di la vuelta a mi tela. La mird en silencio du-
rante un minuto, asintié con la cabera y dijo: «Muy
buenax. Este fue el punto de arranque de todo el fau-
vismo?.

Es una anécdota caracteristica de Vlaminck. Fue
un pintor autodidacto que se vanagloriaba de su
propia tosquedad: en cierta ocasién proclamé que
habfa aprendido mds de un talabartero de Croissy,
que hacfa burdos retratos con barniz rojo v azul,
que de cualquier musco*®. «Querfa incendiar la
Ecole des Beaux-Arts con mis colbaltos y mis ber-
melloness, escribié. «Querfa expresar mis senti-
mientos sin que me inquietara cémo habfa sido la
pintura antes de mi... La vida y yo, yo y la vida: eso
es lo tnico que importa»*®. Pese a este menospre-
cio del pasado, también pudo escribir que después
de haber visto una exposicién de van Gogh en
1901, «estaba tan emocionado que queria gritar de
jubilo vy desesperacién. Aquel dia amé a van
Gogh mis de lo que amaba a mi padre»*®. Cierta-
mente Vlaminck daté su liberacién como pin-
tor fauve en esta exposicién, y proclamé ademds
que también Matisse se convirtié al fauvismo
cuando Derain le llevé a Chatou a que viese sus
obras®!. Esta es la versién que Matisse da del
episodio:

Conocf a Derain en el estudio de Eugéne Carriére, don-
de trabajaba, y me interesé por la obra seria y escrupulo-
sa de este artista tan dotado. Un dfa fui a la exposicién de
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van Gogh en la Bernheim, en la rue Lafficte. Allf 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 puroses Me dio la sensacién de que a
Derain le asustaba un poco. Pero le admiraba por su en-
tusiasmo y su pasion. Se acercd y me presenté a Via-
minck. Derain me pidié que fuera a ver a sus padres para
convencerles de que la pintura era una profesién respe-
table, cosa que ¢llos no crefan. Y para dar mayor serie-
dad a mi visita, llevé a mi mujer conmigo. A decir
verdad, la pintura de Derain y Vlaminck no me sorpren-
dié, pues estaba muy cerca de mis propias biisquedas.
Pero me emociond descubrir que aquellos pintores tan
jdvenes tuvieran algunas convicciones semejantes a las
mifas 2,

Es muy probable que Vlaminck intimidara al
reservado Derain —como también es muy proba-
ble que mtimidara a sus padres, de ser ciertos los
relatos de Vlaminck sobre las aventuras que jun-
tos corrian—3, lo que explicarfa la visita de los
Matisse. Pero en realidad Viaminek no fue el jefe
de los fauves que pretende hacer creer en sus es-
critos. Aungue hay algunos Vlamincks aislados de
hacia 1900, tal el Hombre con pipa (figura 19), que
prefiguran el fauvismo, lo hacen sélo 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
afecté de manera plena e inmediata tras la exposi-
cién del holandés en 1901, sino mds bien tras la
del Salon des Indépendants 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 lamentd
amargamente, porque ya se habfa dado cuenta, al
menos en teorfa, de que estaba a punto de nacer
una nueva forma de pintar, mds llena de color,
mds simple: «Estoy convencido de que la época de
la pintura realista se ha acabados, escribié a Via-
minck. «Estamos a punto de embarcarnos cn una
nueva fase. No comparto la aparente abstraceién
de las telas de van Gogh, aunque tampoco la dis-

cuto, pero sf creo que lineas y colores estin iti-
mamente relacionados y gozan de una existencia
paralela desde el principio mismo, y que nos van a
permitir emprender una carrera sumamente inde-
pendiente y libre... Vamos a encontrar asf un cam-
po. quizd no nuevo, pero sf mids real, v, sobre todo,
mds simple en su sintesis»*. No pudo emprender
esta nueva fase hasta principios de 1904, En 1903,
durante su periodo de servicio militar, pinté El
baile de Suresnes, de atrevido disefio aunque toda-
via conservador, y no parecfa nada satisfecho de su
trabajo: «Estoy pintanto cuadros de oficialess, es-
cribié a Vlaminck. «Es una prueba espantosa. iEs
tan molesto tener que hacer semejantes estupide-
cesh®*. Una vez abandonado el ejército pasé répi-
damente por el estilo neoimpresionista v luego
por el color plano y zonal que Matisse y Marquet
ya habfan explorado®®. También como Matisse,
sufrid las ifluencias de Cézanne y de Gauguin, in-
tluencias que muy bien pueden constatarse en su
grande y vigorosa Naturaleza muerta de 1904 (fi-
gura 20).

Cuando Derain se licencid, €l y Vlaminck reno-
varon sus relaciones con el circulo de Matisse, que
empezaba entonces a suscitar la atencién piblica.
Para hacerse una idea sobre el proceso de consali-
dacién del grupo fauve basta seguir el historial de
las exposiciones colectivas del circulo  desde
1901°7.

En la primavera de 1901, Matisse envié un gru-
po de pinturas al Salon des Indépendants; no habia
expuesto al piblico desde la Nationale de 1899,
En 1901, la Nationale tenfa un enfoque mds con-
servador que nunca; su conservadurismo se habfa
agudizado tras la muerte de su liberal presidente
Puvis de Chavannes en 1898. Aunque el de los In-
dépendants no era un salén selectivo v en oca-
siones sepultaba a artistas serios entre aficionados,
las obras de Matisse colgaron sin discusion entre
las de los modernos, especialmente porque esta
seceion estaba presidida por Signac, cuya obra le
habfa inspirado sus primeros experimentos reales
con colores intensos.

También expusieron en los Indépendants de
1901 Marquet y Puy. Al afo siguiente ¢l grupo
empezo6 realmente a cobrar cohesién. 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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Derain: Naturaleza muerta. 1904, Oleo, 101,6 x
106,6 cm. Francia, coleccidn particular.
Matisse:  La  terraza, Saint-Tropez. 1904, Oleo
71,7 %x 57,7 em. Boston, Isabella Stewart Gardner
Muscum, donacién de Thomas Whittemore.

diendo al Estado sus copias del Louvre, presenté a
Matisse a la marchante Berthe Weill®8. En febrero
de 1902, un grupo de discipulos de Moreau, entre
ellos Matisse y Marquet, expusieron en su galeria.
Marquet vendié una de sus obras al arquitecto
Frantz Jourdain, que serfa el primer presidente del
Salon d’Automne cuando se fundara al afio si-
guiente. En los Indépendants de 1902 Manguin
expuso junto a Matisse, Marquet y Puy; en 1903
también lo hizo Camoin, y con él Dufy y Friesz, v
aungque hasta entonces los pintores de El Havre no
habfan entrado en contacto con el circulo de Ma-
tisse, todos conocfan las obras de los demds. Dufy
habfa expuesto en la Weill en febrero de 1903, y
Martisse y Marquet lo hicieron en mayo. El acon-
tecimiento mds importante de ese afo fue la fun-
dacién del Salon d’Automne, pues los futuros fau-
ves tuvieron un interés personal en ¢l desde el
principio. Jourdain fue el presidente, y entre los
fundadores estaban Desvallieres, Rouault, Mar-
quet, que eran amigos desde su época de estudian-
tes en el raller de Moreau; Carriére, el segundo
maestro de los fauves; los criticos Roger Marx y J.
K. Huysmans, y los artistas Redon y Vallatton.
También habfa entre ellos un representante del
conservadurismo, el critico Camille Mauclair, que
atacarfa 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 v sus amigos, de todas formas,
se mantuvieron fieles a los Indépendants, sobre
todo a partir de 1904, fecha en que Matisse y Sig-
nac se hicieron amigos, Ese verano de 1904 Matis-
se pas6 una temporada en Saint-Tropez en casa de
Signac. La visita le indujo a pintar Luxe, calme et vo-
lupté, que expuso en los Indépendants de 1905, en
el que, como presidente del comité de admisiones,
organizé la que merece ser considerada primera
exposicién en grupo de los fauves.

Por entonces el grupo fauve estaba casi comple-
to. Matisse, Marquet, Manguin, Camoin y Puy
habfan expuesto juntos a lo largo de 1904: en los
Indépendants en la primavera; en la Berthe Weill
en abril y en el Salon d'Automne. También por
entonces solfan pintar juntos, a menudo en el
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estudio de Manguin, donde compartian modelo.
En junio, Matisse tuvo su primera exposicion in-
dividual en la Vollard. Conocfa a Vollard desde
1899, cuando le comprd unas Baristas de Cézanne
y una escayola de Rodin y le cambié una de sus
pinturas por un retrato de Gauguin. Vollard habia
seguido la obra de los pintores del circulo de Ma-
tisse, pero no se habfa comprometido con ellos.
También fue esta vez Roger Marx quien le con-
vencid de que Matisse merecia una exposicién.
Escribid una elogiosa introduccién al catdlogo, en
la que ponderaba la renuncia de Matisse al éxito
ficil de la Nationale para aceptar «cl reto de la lu-
cha y el honor amargo de su propia satisfaccién.
Cuanto mds lo pienso mds me convenzo de que el
continuo desarrollo de su talento se debid a los
siempre renovados esfuerzos que estimularon al
artista a plantearse las mds despiadadas exigen-
cias»3?.

No le supuso mayor éxito a Matisse la exposi-
cién, pero acrecentd sin duda el prestigio que
ya tenfa entre sus colegas, asi como el interés de
Vollard por los futuros fauves. Aquel noviembre
le montdé a van Dongen su primera exposicion in-
dividual. En febrero del afo siguiente visité a De-
rain por consejo de Matisse y le compré cuanta
obra tenfa en su estudio. Un afio después hizo lo
mismo con Vlaminck.

Tras su exposicién en la Vollard, Matisse se fue

a pasar el vcranu.c.un Signac en SRIIII-TIOpCiZ. En 22, Camoin: Retrato de Marguet. 1904. Oleo, 92 x 71,4
la temporada parisiense de 1904-1905 dominaria & Patfs. Centre MNational Azt et de' Culiira
el neoimpresionismo®’, pero las obras que Matisse Georges Pompidou. Musée National d'Art Moder-
colgé en el Salon d'Automne de 1904 no revela- ne, donacién de Mme. Albert Marquet.

ban aiin enteramente su adhesidn a este estilo;
estaba muy cerca, con todo, de la obra de Signac y
sus amigos. También lo estaba van Dongen, que se
habfa estrenado en Parfs en los Indépendants de
aquella primavera, aunque hasta el otofio no en-
contrd una base comiin con Matisse en el neoim-
presionismo. Félix Féneon, tedrico de este movi-
miento, le presentd su exposicién de noviembre
de 1904 en la Vollard. En enero del afio siguiente
empezd a exponer en la Weill.

También se unieron a Matisse otros fauves en
otofio de 1904. Dufy y Friesz expusieron en los
Indépendants de aquella primavera, como lo ha-
bfan hecho el afio anterior, y Dufy, que se con-
vertirfa enseguida en el fauve predilecto de Ber-
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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 Pump]iluu. Mu-
sée National d’Art Moderne.

the Weill, expuso dos veces en la galerfa de ésta en
190451, pero no expuso en el Salon d’Automne.
Friesz si lo hizo, y, segiin se dice, le impresionaron
tanto las pinturas de Matisse que allf vio, que se
convirtié a la manera del color exaltado®?. (La «re-
velaciény de Dufy no tendrfa lugar hasta que
viera Luxe, calme et polupt¢ en la primavera del afio
siguiente,) Aungue no expusiera todavia, Derain
se reintegré al eirculo cuando volvié del servicio
militar, y con €l Vlaminck. Matisse invité a la pa-
reja de Chatou a que expusiera en los Indépen-
dants de 1905. Como presidente, Matisse eligic
para ¢l comité de seleccién a Camoin, Manguin,
Marquet y Puy. Van Dongen, Dufy y Friesz pre-
sentaron pinturas, que fueron aceptadas. Con la
salvedad de Braque, el circulo fauve estaba ya
completo.

En la medida en que a los fauves no se les llamé
asi hasta el otofio de 1905, el fauvismo en si, en su
condicion de grupo (si no de movimiento), prece-
dié a la denominacién, que en cualquier caso no
fue de uso general hasta finales de 1906. Para la
opinién informada, por lo menos, estaba claro que
en los Indépendants de 1905 se habfa asistido a una
eclosién de nuevos talentos, aunque nadie pudiera
hallar denominadores comunes. Louis Vauxcelles,
el critico de Gil Blas, empezaba su crénica de la
exposicién en la primera pigina de la revista pro-
clamando: «Contamos hoy con una exuberante
*:.:L‘m.‘r;n‘i(.\n de jovenes pinmn‘ﬁ, tan audaces que
rozan la temeridad, dibujantes honestos, coloristas
vigorosos; algunos de ellos serdn los maestros del
manana»®3. Sefalaba ademds la posicién 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™»%%. No se aventuré a decir
qué cra, sino que, a lo largo del verano de 1905,
organizé una «Enquéte sur les tendances actuelles
des arts plastiques» entre un niimero considerable
de artistas; les pedfa su opinidn sobre qué pudiera
ser esa «otra cosas, y en concreto si consideraban
que el impresionismo se habia acabado definitiva-
mente y si era posible todavia la pintura del natu-
ral, pidiéndoles ademds su parecer sobre Whstler,
Fantin-Latour, Gauguin y, especialmente, Cézan-
ne®’, Puede que fuera un sistema tosco y, como en
realidad resultd, poco productivo®, pero es un




24, Anteriormente atribuido a Matisse: Marguet (o
Manguin) pimtando un desnudo. 1904-1905. Oleo,
91,1 x 72 ¢m. Paris, Centre National d'Art et de
Culture Georges Pompidou. Musée National d'Art

Moderne.

buen indice de las cuestiones fundamentales que
planteaba la creacién de un estilo nuevo —aungque
sélo fuera desde el punto de vista de un critico
sensible a las nuevas corrientes—. Aun en 1905, el
impresionismo segufa siendo el estilo con que te-
nia que vérselas cualquier aspirante a moderno.
Naturaleza o imaginacién: tal era uno de los prin-
cipales dilemas postimpresionistas. La actitud de
los artistas con respecto a Cézanne seguirfa siendo
importante durante algunos afios. Pero pese a la

ey

25. Marquet: Matisse pintando en el estudio de Manguin,
1904-1905. Oleo, 99,9 x 73 em. Parfs, Centre Na-
tional d'Are et de Culture Georges Pompidou. Mu-

sée National d'Art Moderne.

perspicacia de Morice en estos aspectos, encontrd
en los Indépendants muchas cosas que no le gusta-
ron, en especial el cada vez mayor grupo de
«pointillistes et confettistesy, como les llamaba
€17, entre los que inclufa a Matisse y a van Don-
gen. Si los nabis habfan dominado el Salon d’Au-
tomne, los neoimpresionistas dominaron los Indé-
pendants.

Luxe, calme et volupté (limina ), la contribucién
de Matisse a los Indépendants, tuvo su origen en los
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Manguin: Desnudo en el estudio. 1904, Oleo, 92 x 73
cm. Galerie de Paris.

estudios de paisaje que habfa hecho durante el ve-
rano de 1904 en la villa que Signac tenfa en Saint-
Tropez. En un principio se habia 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 plano, pero que atin depende mucho del co-
lor local. No le resulté ficil ni dejé de inquietarle
el retorno al neoimpresionismo: «Matisse el in-
quieto, el terriblemente inquictos, escribié Cross,
vecino de Signac en Le Lavandou, a su amigo
Théo van Rysselberghe®®. Antes de irse de Saint-
Tropez, Matisse habia pintado un atrevido boceto
preliminar de Luxe, calme et volupté (figura 108), en
el que prescindia definitivamente de la austeridad
de su «perfodo oscuro» e iniciaba lo que parecia
una renovacion de su tendencia protofauve. Es de-
cir, estd pintado en una versién sumamente desen-
fadada del estilo neoimpresionista. Sin embargo,
ese invierno, de vuelta en Parfs, vio la gran expo-
sicién de las pinturas de Signac en la Galerfa Druet.
«Entusiasmado por la luminosa exposicién de Sig-
nacw, escribié Jean Puy, «Matisse fue un puntillista
minucioso durante un afo entero»®’. Su adhesién
al neoimpresionismo seria ahora mucho mis evi-
dente que hasta entonces: Luxe, calme et volupté
revela abiertamente la influencia del divisionisme
peculiar de Signac como no lo hace ninguna otra
pintura protofauve. El mosaico de color, tan dife-
renciado, estd metédicamente, si no cientifica-
mente, organizado. El cuadro es la obra maestra
del perfodo prefauve de Matisse, compendio y
concentracién de sus empefios en el estilo neoim-
presionista.

Otras obras del invierno de 1904-1905 no pre-
sentan tan metddico tratamiento, y recuerdan
mucho las obras protofauves de 1899, sobre todo
porque las hizo movido por el mismo espiritu de
rivalidad con sus comparieros que entonces le ani-
mara. Matisse habfa contagiado a sus amiges 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 pinté 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)7. La




27, Vlaminck: Quar Sganzin de Nanterre. 1904, Oleo, 73 x 92 ¢m. Coleccidn 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 pinté el retrato de
André Rouveyre, empezé con un estudio en la
técnica de «paja picadan, de color intenso, caracte-
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ristica de los bocetos seuratianos™, pero el cuadro
acabado tiene mucho mds que ver con algunos re-
tratos de cuerpo entero de Manet; incluso la colo-
cacion diagonal de la firma, en la base, es manetia-
ﬂil-"z.

En 1904, Camoin miraba especialmente a Cé-
zanne, a quien visité aquel mismo afio’. Su retra-
to de Marquet (figura 22) recuerda mucho algu-



nos retratos cezanianos de Mme. Cézanne™. Sélo
en asuntos esencialmente coloristas hizo uso de
yuxtaposiciones de color intensas y lamativas,
como en el traje de la Joven napolitana’. 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,
en el Quai Sgan-

O COmo _Q'E'Liﬂ T]'J'(iﬁ cautamente
zin de Nanterre de Vlaminck (figura 27), probable-
mente del mismo afio’™. Ciertamente, en 1904,
ningiin miembro de su circulo original podfa
compararse a Matisse en la osadfa 0 en la inventiva
con que usaba el color; y esta situacion se mantu-
vo, en términos generales, durante el fauvismo
propiamente dicho. Los dltimos en llegar al grupo
fueron los mis arriesgados, incluso ya desde 1904,
Van Dongen, por ejemplo, habfa descubierto el
neolmpresionismo, sin el concurso de Mausse,
merced a sus contactos con Fénéon y su circulo™.
Su Caseta de_feria, que expuso en los Indépendants
de 1905, pone de manifiesto una interpretacion
extraordinariamente personal v endrgica de los
métodos neoimpresionistas. En su resena del Sa-
lon, a Charles Morice le parecié una obra vertigi-
nosa’®.

Fue Derain, no obstante, quien, cada vez mis, se
propuso emular la ambicién de Matisse, v en oca-
siones llegé a superarle. La consideracién de que el
fauvismo fue invencién 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 pinté los primeros cuadros cu-
bistas, la obra de Derain fue mds decididamente
fauve antes que la de Matisse. En ¢l invierno de
1904-1905, como muy tarde, cuando Matisse es-
taba mds enfrascado en el neoimpresionismo, la
pintura de Derain estaba ya en aquella «nueva
fase

.mds real, v, sobre todo, mds simple en su sin-
tesisn que habfa estado esperando. En 1904 pinté
su autorretrato frontal lleno de fuerza (figura 28),
que prefiguraba el retrato de Matisse que harfa en
Colhoure en el verano de 1905 (figura 2) y los re-
tratos que ¢l y Vlaminck se hicieron mutuamente
mds tarde (figura 4 y limina VIII). Con todo, don-
de Derain hizo sus mayores avances fue en el pai-
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saje. El paisaje nevado de Chaton, probablemente una
de las pinturas que compré Vollard cuando fue a
su estudio en febrero de 1905, El drbol viejo (figura
69) v El puente de Le Pecq (figura 29), expuestas es-
tas dos en los Indépendants 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 estilisticos que Matisse no igualaria hasta
el verano de aquel afio 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 aplicacién de pince-
ladas sueltas sobre las extensas dreas de color, pero
su peculiar uso del recurso convierte al procedi-
miento de van Gogh en algo enérgicamente 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 €l le pa-
recia «ingenicusement décoratifs”®. Se ha dicho
que las figuras alargadas podrfan deber algo a Mar-
quet®, mientras que el elemento neoimpresionis-
ta responderfa sin duda a la influencia de Matisse.
Sea como fucre, hay en esta pintura formas tan ca-
racteristicamente fauves como las abruptas divi-
siones del color en los drboles de la parte derecha
del cuadro. Es ésta una innovacién que general-
mente se atribuye al Paisgje de Collioure (figura 46)
que Matisse pintd en 1905, lo que implicaria que
Derain habria aprendido este recurso de Matisse®*!,
Obviamente las cosas no fueron asf.

Derain inicié 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 volupté en los Indépen-
dants de aquella primavera, siguié a Matisse en el
neoimpresionismo con una serie de cuadros del
Tdmesis, de sus puentes y de sus edificios ribere-
fios que pinté en Londres. El puente de Charing
Cross (limina V1) y Efectos del sol en el agua (figura
30) son, en muchos aspectos, cuadros parejos, y
probablemente los pinté 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 % 25,4 cm. Los Angeles, coleccién Mr. y Mrs, Nathan
Smoaoke.
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29.  Derain: El puente de Le Pecq. 1904-1905. Oleo, 98 x 116,2 cm. Paris, coleccién particular.

los cuadros que de la misma vista pintara Monet
(figura 33)*2. El segundo cuadro presenta un asun-
to mucho mds comiin y un estilo mucho més con-
solidado, inundado, junto a un curvilineo cielo Art
Nouveau, de pinceladas sueltas impresionistas y
neoimpresionistas. Finalmente Derain empezd a
pintar con el acento genuino del neoimpresionis-
mo, aunque nunca abandond los fuegos de artifi-
cio de sus pinturas mds 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 s6lo imdgenes semejantes de Via-
minck (figura 31), sino también los primeros dis-
cos solares de Delaunay (figura 34)%%. No es posi-
ble fijar —si no es basindose en andlisis estilfsti-

cos— la cronologfa de estos cuadros londinenses,
como tampoco se conocen con precision las fe-
chas de su viaje a Londres®. 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 otofio. Lo mis probable es que este
primer viaje lo hiciera en primavera, inmediata-
mente después del Salon des Indépendants, ya que
Luxe, calme et volupté creé un considerable revuelo
en la exposicién y convirtié a otros fauves a la li-
nea de Matisse.

Al apologista nabi Maurice Denis, el cuadro de
Matisse le parecié excesivamente «le schéma d’une
théories, y le aconsejé que volviera a Ja naturaleza

y encontrara en ella «la tradition francaises®.
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perfodo fauve, salvo en el caso de Vlaminck. En
1905 ya habfan dejado atrds su radicalismo politi-
co, y cuando empezaron a tener €éxito comercial,
«os excesos juveniles» quedaron olvidados!'®
Hubo un politico que con su patrocinio les ayudé
a alcancar este éxito: el socalista Marcel Semblat,
diputado por Montmartre, que en 1920 escribié
una monograffa sobre Matisse. Pero el que a un
dirigente socialista le interesara el arte de van-
guardia demuestra sélo que los fauves heredaron
las ventajas tanto como las desventajas de los lazos
anteriormente establecidos entre ¢l radicalismo
politico y el artistico. Por lo que se refiere a las
desventajas, las criticas de que fueron objeto los
fauves eran en buena parte un recuerdo del com-
promiso politico de la generacion neoimpresionis-
ta, con la que, como era natural, se asociaba a los
fauves dadas las afinidades sociales y estilisticas de
los dos grupos.

Que se calificara de anarquistas a los fauves o
que se les denominara «fieras salvajess (lo que en
muchos aspectos querfa decir lo mismo) no tenfa
mucha justificacién en los asuntos de sus pinturas
ni tampoco en su estilo. La ideologia izquierdista
Juvenil de Vlaminck y Derain no se reflejé para
nada en su obra. Es cierto que sus cuadros de bulli-
closas escenas portuarias enlazan el interés por lo
urbano y lo proletario de los neoimpresionistas
con el de artistas como Léger, Delaunay y La Fres-
naye. Entre los fauves, sin embargo, €l port de plai-
sance ¢s un asunto mucho mis frecuente que el
port de commerce. Los fauves se mantuvieron apar-
tados del circulo de la Abbaye de Créteil, con-
tempordneo suyo, cuya preocupacién por temas
especificamente  modernos, por un vitalismo
whitmaniano y un arte relacionado con lo social
atrajeron a algunos de los futuros cubistas!?!. En
cualquier caso, si lo especificamente socialista v
moderno no ocupé el interés de los fauves, lo vi-
talista si. El anarquismo, en su sentido social o poli-
tico, ejercid finalmente una tenue influencia en la
pintura fauve, aunque huboe una indudable asocia-
cién entre el fauvismo y el sentido de la propia
individualidad, la expresién de la propia personali-
dad y la vitalidad juvenil, asociacién que fue ad-
vertida por los criticos de la época y reconocida
por los propios artistas. Los criticos vincularon en
muchas ocasiones al fauvismo con los excesos de

34, Delaunay: Disco wolar {paisafe con sol) 1906, Oleo,
54,8 »x 46 cm. Parfs, Centre National d'Art et de
Culture Georges Pompidou. Musée National d'Art

Moderne, donacién de Mme. Delaunay.




35, Derain: Mujer con chal, 1905, Oleo, 80 x 65 cm. Paris, anteriormente coleceién Boris Fize.
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Jjuventud. En cierta ocasién, Vauxcelles, bromean-

do, llamé a los fauves les enfants terribles'®?, Mu-
chos les llamaban les jeunes, y se les recriminaba
que fueran como nifos que jugaban con su caja
nueva de colores'®, Braque, Derain y Vlaminck
dijeron mds tarde que su adhesién al fauvismo es-
taba destinada a no durar mds que su juventud!04.
Les atrafa el arte joven en general, es decir, el arte
primitivo y popular, asi como la prictica de un es-
tilo de pintura de apariencia juvenil y wital, v
adoptaban actitudes que ponfan de manifiesto su
disconformidad y su insistente recelo ante todos
los sistemas y ereencias heredados. Y no me estoy
refiriendo sélo a los arrebatos iconoclastas de Vla-
minck o a su curiosa y excéntrica vestimenta
(como sus corbatas de madera pintada!®), sino al
profundo compromiso con la libertad individual
que constituyd una de las caracteristicas generales
mds importantes del fauvismo, y que contribuye a
explicar su falta de unidad formal como movi-
miento y la efimera naturaleza de su existencia.

A pesar de los vinculos de amistad que les unie-
ron y la general similitud de sus estilos, nunca
fueron los fauves un grupo unido por unas premi-
sas ideoldgicas claramente definidas, como sucedid
con los nabis o con los neocimpresionistas; tampo-
co hicieron declaracidén tedrica alguna sobre su
trabajo, vy mucho menos un manifiesto del grupo,
como hizo la mayoria de los movimientos moder-
nos posteriores. En lugar de eso desarrollaron la
tradicién postimpresionista del individualismo de
van Gogh, Gauguin y Cézanne por un lado y, por
otro, participaron de la general creencia en la ex-
presién directa, libre de didactismos, moralismos o
cualquier otro presupuesto. Puede observarse la
misma obsesién por la inmediacién de la expe-
riencia, el mismo culte de la vie, en el entusiasmo
contempordneo por Nietzsche, del que participa-
ron algunos de los fauves!%, en la vitalidad y viru-
lencia de Alfred Jarry, en la ininterrumpida tradi-
cién del culto gauguiniano de lo primitivo, que
los fauves desarrollaron y revisaron, y en los lla-
mamientos a la sencillez del movimiento literario
anaturistas, cuyos miembros, como los fauves,
preferfan el eclecticismo y la imputacién de «bdr-
baros» a la tendencia tedrica del simbolismo de
finales del siglo x1x%". Como escribié Matisse, «cl
artista, abrumado por todas las técnicas del pasado

Mme. Matisse  bordando. 1905, Oleo,
65 x 80 cm. Coleccién particular.




V. Derain: Regent Streer. 1906. Oleo, 66 % 99 ¢m. Ciudad de México, coleccidn Mr. y Mrs. Jac ques Gelman
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Derain: El puente de Charing Cross. 1905, Oleo, 81,2 x 99,8 em. Nueva York, coleccidn particular.
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Camoin: Mme, Matisse bordando, 1905, Oleo 65 % 80
cm. Estrasburgo, Musée d’Art Moderne.
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y del presente, se pregunté a si mismo: éQué quie-
ro yo? Esa fue la inquietud dominante del fauvis-
mo»'%% Y, sin embargo, este grito de autosuficien-
cia era producto de las tradiciones del pasado y del
presente. Mds que distanciarles, su sentido de lo
individual unia a los fauves con las corrientes y ac-
titudes de su tiempo. Paraddjicamente, ello signifi-
¢é que sus formas especificas de individualidad no
fueran ficil o inmediatamente diferenciadas de
otras.

Seria erréneo, no obstante, subestimar la cohe-
rencia del grupo fauve. Su dedicacidn a lo indivi-
dual suscitd en ellos un vivo espiritu de rivahdad,
que les mantuvo unides. Y esto queda bien ilus-
trado con el curioso texto de un item del cardlogo
del Salon des Indépendants de 1905, que dice:
«Matisse (Mme. Henri): 2770. Ecran tapisserie sur
un carton d' André Derains. La historia es como si-
gue: la mujer de Matisse habfa comprado un qui-
mono japonés, que llevaba puesto cuando su ma-
rido la pinté en la terraza de Signac en Saint-
Tropez en 1904 (figura 21). En 1905 poso para
Derain con el mismo traje y éste pinté su Mujer
con chal (figura 35). Mme. Mausse, entonces, hizo
un tapiz a partir de la pintura, el mencionado item
del catdlogo de los Indépendants, y mientras tra-
bajaba con él, Camoin y Marquet cogieron sendas
telas del mismo tamario y la pintaron vestida, una
vez mids, con su ropa oriental (figuras 36 y 37). El
tono doméstico de este episodio pone de mani-
fiesto lo lejos que estaban estos artistas del anar-
quismo y hasta qué punto llegé a unirles su rivali-
dad y su radicalismo puramente artistico. Cuando
Matisse volvid a este mismo asunto en el verano
de 1905 y pinté 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 afio. $1 los In-
dépendants de aquella primavera habfan hecho
ver a los criticos que estaba naciendo algo nuevo y
atrevido, dejaron claro que por fin habifa llegado
Su momento.

En otofio de 1905 los fauves no constitufan to-
davia un movimiento estilisticamente coherente.
Para hablar de un estilo fauve comtin, en la medi-
da en que puede hacerse, de un estilo compartido
por la mayorfa de sus protagonistas, hay que espe-
rar al fauvismo de colores planos de 1906. El fau-




vismo de téenica mixta de la segunda mitad de
1905 fue mayormente creacion de Marisse 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 habia liberado aiin de la dependencia de
modelos anteriores. El grupo fauve precedid al Sa-
lon d'Automne, el estilo fauve generalizado fue
posterior. Fue, sin embargo, la reaccién del piibli-
co ante el Salon d'Automne lo que hizo nacer el
movimiento fauve,

El bautizo del fauvismo es uno de los episodios
mds famosos del anecdotario del arte moderno.
«Exponfamos en el Salon d’Automne;» recordarfa
Matisse mds tarde, «Derain, Manguin, Marquet,
Puy y algunos otros habfan colgade juntos sus
obras en una de las grandes galerfas. El escultor
Marque exponfa un busto infanul de estilo italia-
no en el centro de esta misma sala. Cuando Vaux-
celles entrd, exclamé: “iVaya, Donatello entre las
fieras!” |“Donatello au milien des Fauves"[»19%, En
torno al fauvismo se habian creado mds mitos de
lo que es normal entre los movimientos moder-
nos contempordneos, sin olvidar la especie de que
su misma denominacidn se empleara entonces con
dnimo hostil. Louis Vauxcelle, sin embargo, estaba
muy lejos de ser un enemigo de los fauves. Su cri-
tica de los Indépendants empezaba, como hemos
visto, con una vigorosa afirmacion de la salud de
la pintura contempordnea. También advertia a sus
lectores, y no sin vehemencia, de su estrecha rela-
cién con los futuros fauves. Cuando escribié en
Cail Blas sobre el Salon d"Automne, lo hizo desde
un punto de vista serio y sohdario % Analizé sis-
temdticamente, sala por sala, toda la obra expuesta:
desde Cézanne y Renoir hasta los nabis, desde las
grandes retrospectivas de Ingres y Manet, que
también formaban parte del Salon, hasta la hoy le-
gendaria Salle V11, donde Desvalliéres, el amigo de
Matisse, habfa decidido reunir las pinturas de mds
intenso color!!'!, y el busto de Albert Marque (fi-
gura 39)""% Vauxcelles repetia la ocurrencia que
habfa dicho ante Matisse: «Entre la orgia de colo-
res puros: Donatello entre las fierasy [wchez les

Sfauves»|113,

Aunque no le gusté todo lo que vio en la cage
centrale, el tono general de la critica de Vauxcelles
era elogioso. Y la resefia que escribid, nueve dias

38 Matisse: La japonesa: mujer junto al agua, 1905, Oleo,
34,9 % 28,2 em. Coleccidn particular.




39.

Marque: Retrato de Jean Bajgnéres. 1905. Barro, 29,8
cm. de altura. Francia, coleccidn Jean Baignéres.
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después, de la exposicién del grupo fauve en la ga-
lerfa de Berthe Weill se deshacfa en alabanzas para
anuestros jovenes triunfadores del Salon d'Au-
tomne»''*, El origen del equivoco radica en la
publicacién de los comentarios de Vauxcelles so-
bre las pinturas de los fauve (extractadas de su cri-
tica en Gil Blas) en el ya célebre nimero del sema-
nario conservador L'lMustration del 4 de noviem-
bre de 1905 (figura 40)''5. L'Tlustration habia igno-
rado hasta entonces los dos salones modernos, el
Salon des Indépendants 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 periddicos mds serios han
elogiado tan calurosamentes. 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 v la Ventana
abierta de Matisse, se reproducian extractos de cri-
ticas, sobre todo de Vauxcelles v de Gustave Gef-
froy, que era de Le Journal. «Estas son las opiniones
de los criticos de arte mds notables de Parfs, y tras
su autoridad nos amparamoss, se apresuraba a co-
mentar ironicamente el editorial. «Unicamente
queremos sefalar que aunque antaiio los criticos
guardaban los elogios para los maestros reconoci-
dos y el sarcasmo para los principiantes, ahora las
cosas son muy distintass. Dicho de otro modo: los
fauves habian sido recibidos demasiado favorable-
mente para el gusto de la ultraconservadora L1l
lustration. No era s6lo la buena acogida deparada a
los fauves, ademds, lo que molesté a L'lllustration,
sino la igualmente buena acogida que ruvieron
Cézanne, Rousseau y Vuillard, cuyas obras repro-
ducfa en la pdgina opuesta a la de los «fauvess. En
realidad, esta presentacién era menos un ataque al
nuevo movimiento (pues, ademds, en 1905 el fan-
vismo no tenfa una entidad de grupo reconocida
ni tampoco su demoninacién 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 Indépendants, era selectivo res-
pecto a lo que exponifa, se mostraba como ¢l mis
inflexiblemente moderno de los salones de Paris,




convirtiéndose en natural blanco de la critica reac-
cionaria y de la hostilidad del piblico. El presiden-
te de la Repiblica, Emile Loubet, que habitual-
mente inauguraba los demds salones, se negé a
inaugurar éste. 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 criticas mucho mds crueles que las
que le tocaron en suerte a la mayor parte de los
demds expositores, con la salvedad del douanier
Rousseau, cuya obra expuesta fue mucho mds ge-
neralmente atacada que cualquier pintura fauve !,
Camille Mauclair, antiguo critico del respetable
Mercure de Franee v uno de los fundadores del Sa-
lon, que acababa de publicar un admirativo estu-
dio sobre Whistler''7, dijo, haciendo suya la cono-
cida expresién de Ruskin, que las pinturas de los
fauves eran «una olla de colores arrojada a la cara
del puiblico» '8 Marcel Nicolle, un critico de pro-
vincias que escribfa en Le Journal de Rouen, llevé la
imagen un poco miés alld al hablar de «los torpes ¢
ingenuos juegos de un nifo con una caja de colo-
res» y convino con la mayoria de los demds criti-
cos hostiles en que el fauvismo nada tenfa que ver
con el arte!?. La de ser «incoherentes» e winverte-
bradass era, segun Jean Puy, una acusacion que se
hizo con frecuencia a sus obras#20.

Si los criticos conservadores atacaron auromdti-
camente al Salon, los liberales se sintieron del mis-
mo modo en la obligacidn de defenferlo aun
cuando no les entusiasmara especialmente lo que
en él se expuso. En el prélogo al catilogo del Sa-
lon, Elic Faure hacfa notar que la misma hostilidad
que ¢l nuevo arte despertaba demostraba su vitali-
dad"?!. El editor de la erudita Gazette des Beaux-
Arts, Roger Marx, que era amigo de los fauves,
quedd tan impresionado por la exposicién que,
comentar

saltdndose la expresa autoprohibicidn de
el arte contemporineo que imperaba en la revista,
encargd a André Gide que escribiera sobre el Sa-
lon'?2, Gide, a quien no le hizo del todo feliz la
obra de Matisse, reconocid que ¢l nuevo arte esta-
ha destinado a escandalizar en un primer momen-
to. Y era verdad: conmociond a mucha gente,
incluso a algunos de los admiradores de Matisse.
Leo Stein, que habia comprado su Mujer con som-
brero, decfa que era «una cosa brillante y enérgica,
pero la mds repulsiva mancha de pintura que jamis
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40. Pdgina de LTustration, 4 de naviembre de 1905.



haya wiston!?). Al parecer fueron bastantes los
amigos de Matisse que sintieron esta mezcla de
admiracion y alarma ante su obra.

En dltimo término, el furor que los fauves sus-
citaron sélo sirvié para acrecentar su prestigio
entre los observadores cultos, para quienes los
birbaros no eran los fauves sino el piblico conser-
vador. En los primeros pdrrafos de su artfculo de
Gil Blas sobre la Salle VII, Vauxcelles aplaudia el
valor de Matisse para exponer una pintura tan au-
daz, sabiendo que «tendria el mismo destino que
un doncella cristiana entregada a las fieras del cir-
con [«liviee aux fauves du Cirques]'?*. Es decir, la

imagen fauve aparecid en la prensa aplicada a un
ptiblico torpe y que no comprendia nada, y no re-
ferida a los propios artistas. Pero fue a éstos a quie-
nes se les colgd el nombre, y en 1907 su uso se
habia generalizado. No deja de ser irdnico que la
contribucién de Matisse a la cage centrale, que pare-
ci6 tan lejos en espiritu del busto clisico 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 después como escenario de un nueva
edad de oro cldsica.







El mundo fauve

El fauvismo surgid definitivamente en Colliou-
re en el verano de 1903, Después de los Indépen-
dants de la primavera, Matisse viajé al sur con su
famihia. En junio se reunié con ellos Derain. Am-
bos artistas iniciaron entonces un perfodo de coo-
peracién asombrosamente productivo, que les lle-
vo mids alld de los confines del neoimpresionismo,
y pintaron las obras que tanta sensacién causaron
cuando se expusieron en ¢l Salon d’Automne de
aquel afio.

EI 28 de julio Derain escribid a Viaminck desde
Collioure, resumiendo todo lo que habfa aprendi-
do hasta entonces. Es una carta importante para
comprender el desarrollo del fauvismo, y no estd
de mds aitarla en la misma forma de notas nume-
radas que presenta el original:

1. Una nueva coneepeidn de la luz que consiste en |
negacion de sombras. La luz aqui es muy fuerte, las som-
bras muy luminosas. Cada sombra es todo un mundo de
claridad v luminosidad que contrasta con la luz solar: lo
que se conoce como reflejos.

Hasta ahora, los dos hemos pasado esto por alto,
pero contribuird en el futuro a renovar la expresion en
1o que se refiere a la COMPOSICION.

2. Trabajando con Mausse, me he dado cuenta de que
debo desechar cuanto concierne a la divisién de tonos. El
sigue con cllo, pero yo ya estoy completamente harto y
casi nunca lo uso. Tiene su légica 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 destruceidn en cuanto se lleva al limite. Voy a
volver ripidamente al tipo de pintura que envié a los In-
dépendants, que, a fin de cuentas, es la mis légica desde
mi punto de vista y concucrda perfectamente con mis
medios de expresion .

Aunque Derain siguiera a impresionistas y
neoimpresionistas en su preocupacién por la luz,
su concepeidn de que sombras y reflejos tuvieran
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igual luminosidad divergfa totalmente de aquélios:
estaba proponiendo un tipo de pintura que pres-
cindia de las sombras en su sentido tradicional;
proponia tratarlas como zonas de color luminoso
no muy distintas de las que crea la luz reflejada
Esto suponfa 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-
posicién picrérica, que, como anota ¢l propio De-
rain, scontribuird a renovar la expresions, no estd
sélo en que se dota al cuadro de una marcada or-
ganizacion por superficies, sino también en que se
hace destacar en €l la importancia de las dreas del
color en fuerte contraste. Aunque los impresionis-
tas no ignoraban, por supuesto, ¢l color que con-
tenfan las sombras, nunca dejaron de distinguir las
zonas en sombra de las iluminadas mediante varia-
ciones tonales; por el contrario, unian pictérica-
mente estos dos tipos de zonas en una superficie
uniformemente tramada. Esta actitud de Derain
implicaba que los contrastes, y por consiguiente
las dreas y zonas de color, adquirian una nueva im-
portancia; que se podia prescindir de la uniformi-
dad de factura impresionista, y, atin mds, que la
uniformidad del NeoImMpresionismo IMponia ex-
cesivas limitaciones, pues es evidente que su obje-
cién a «la divisién de tonoss del neoimpresionis-
mo residia en que hacfa 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 Indépendants, es
decir su estilo de téenica mixta de El puente de Le
Pecq (figura 29). Volvid a este atipo de pinturas en
Collioure, al menos a una versién mucho mds 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-




za de las tintas separadas y aisladas, que no vemos
antes de su estancia en Collioure (figura 41, 42 v
43). Aungue Derain no habia utilizado la pincelada
suelta y ampliamente espaciada sobre un fondo
blanco que aparcce en Luxe, calme et volupté, es
muy probable que Matisse le recomendase en Co-
llioure que simplificara de esta forma su estlo.
Parece claro, por las cartas de Derain, que discu-
tfan cuestiones de teorfa y téenica 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..»? A fin de cuen-
tas, no fue la «ciencias, sino la luz de Collioure,
junto con el estimulo de Matisse, lo que liberd al
joven pintor. También sus cartas ponen esto de
manifiesto’. Si se compara El puente de Le Pecq,
obra anterior a los Indépendants, con la Vista de
Collioure (figura 42) se constata la misma combina-
ci6n de una pincelada divisionista y partida en los
colores cilidos con la sélida aplicacién 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 ilégica perspecti-
va, mientras que el espacio del cuadro de Colliou-
re parcce extenderse no hacia el fondo sino late-
ralmente. Las unidades de color, mucho mads clara-
mente definidas, y el fondo macizamente aplasta-
do contribuyen a crear un nuevo tipo de pintura
abierta®. Esta cualidad de apertura —de pintura
que se extiende hacia afuera a través del campo de
visién del observador— caracteriza a lo mejor del
arte fauvista.

La aplicacién del color en ambas obras proba-
blemente debe algo al ejemplo de Gauguin, de
quien pudo verse bastante obra en Paris en 1903 y
1905%. La mayor profundidad con que estd or-
questada la pintura de 1904-1905, y otras seme-
jantes, también tiene que ver con el color de Gau-
guin, Desde que Escholier publicara en 1956 su
biograffa de Matisse se sabe que, estando en Co-
llioure Matisse y Derain, su vecino Maillol les
llevé a ver la importante coleccién de obras de
Gauguin que tenfa De Monfreid®. Sin duda a los
dos les impresiond; pudiera ser incluso que Derain
encontrara la fuente para su declaracién a Vla-
minck sobre «una nueva concepcién de la luz» en
el archivo de cartas y manuscritos de Gauguin que
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41. Derain: Collioure (El caballo blanco) 1905. Oleo,
72 % 91,1 em. Francia, coleccidn Pierre Lévy.

42, Derain: Vista de Colliowre. 1905, Oleo, 66 x 82,1 cm.
Essen, Museo Folkwang,
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Derain:  Pescadores  de  Collioure,  1905. Oleo,
45,7 x 55,8 cm. Nueva York, Perls Galleries.
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De Monfreid tenfa’, y que a Matisse sc 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 revelacién que en oca-
siones se ha supuesto®. Lo mds probable es que
cuando Derain sintié la luz meridional que aplasta
los volumenes se renovara en €l su interés por las
formas, mds planas, de la pintura postimpresionis-
ta, pues la nueva combinacién 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 magnifico cuadro Las montarias, Co-
llioure (lamina VII) suscita una interesante compa-
racién con la serie de olivos de Saint-Rémy de
van Gogh, de la que se habfan expuesto algunos
ejemplares en los Indépendants de aquella prima-
vera; el perfil, firme, curvilineo, casi Art Nou-
veau, de las montanas recuerda también a Gau-
guin. Escribia Derain a Vlaminck desde Collioure:
«Hasta ahora sélo nos hemos ocupado del color. El
dibujo presenta un problema paralelo»®. Las monta-
fias, 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
plano. En Pescadores de Collioure (figura 43) ya no
se da el dominio de lo curvilineo. Las dreas de co-
lor, mds deliberadamente planas ahora, revelan
una influencia gauguiniana atin mayor. Estos cua-
dros marcan la hberacién definida del neoimpre-
sionismo. En un corto verano, Derain habia cu-
bierto la distancia estilistica de la pintura postim-
presionista y asimilado sus fuentes con una deter-
minacién realmente personal que revela una au-
téntica liberacién de su arte. Su forma de fauvismo
de técnica mixta nunca tuvo la exuberancia del de
Matisse, pero el estilo de pintura de color plano
que desarrollé en Collioure sent6 las bases del fau-
vismo que dominaria en 1906.

No dejé 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 obligacién de empefiarme en ello seriamente,
de poner toda la carne en el asadors, le escribié a
Vlaminck!'’. Indudablemente el ejemplo de Matis-
se debid alentar al joven Derain en sus bisquedas;
era, desde luego, un compaiiero muy distinto del




excitable Vlaminck. «Precisamente estd ahora pa-
sando una crisis con su pinturas, se lee en una carta
de Derain a Vlaminck'!. Parece que Matisse cra
una vez mds «el inquicto, el terriblemente inquie-
tor. Como el afio anterior en Saint-Tropez, Matis-
se se hallaba cambiando su estilo por la influencia,
aunque sélo fuera en parte, de un artista que, a fin
de cuentas, era de menor entidad que €l Sus pri-
meros cuadros de Collioure presentan adn el sofis-
ticado estilo divisionista que empezara a practicar
en Saint-Tropez, como se ve en la Mujer con som-
briffa (figura 44) o en el panordmico Port d’Abaill,
Collioure. Pero esta forma evidentemente le dis-
gustaba, pues enseguida empezd a forzar los méto-
rar en la abs-

dos neoimpresionistas hasta casi ra
traccién como en la sumaria Vista de Collioure
con la iglesia (figura 45), y después abandond este
estilo. En ¢l Paisaje de Collioure (figura 46) de ese
mismo verano —cuya figuracién le servirfa mads
tarde como fondo para Bonhewr de vivie— se deja
ver una dramdtica liberacién de lo metddico para
adoptar una nueva y desembarazada manera de
técnica mixta que mantuvo hasta principios de
1906. El arabesco de los troncos de los drboles po-
drfa haberse inspirado en Cross —quizd concreta-
mente en La granja, por la manana (figura 113}, que

Matisse compré por estas fechas 12 perc la com-
paracién de las dos obras sélo sirve para ilustrar la
nueva libertad que Matisse habfa alcanzado. Las ar-
bitrarias rupturas de color en los troncos se deben
tanto a Derain como a Cézanne. Aplicé la pintura
en algunos sitios como en el wenladrillados neomm-
presionista, pero este recurso sélo se hace mani-
fiesto si se considera el cuadro en el contexto de la
produccién anterior de Matisse. Aunque no dejan
de revelar una amalgama de fuentes postimpresio-
nistas, los paisajes que Matisse pintd en Collioure
tienen, por extrafio que parezca, la apariencia de
pinturas carentes de estilo, ¢jecutadas con una sol-
tura, una hbertad y una espontaneidad tales que
hacen parecer calculadas las obras que Derain pin-
té en la misma época. Mientras que Derain trans-
formd los efectos de la intensa luz de la Costa
Azul en una exaltacién de claridad y pureza de co-
lor que celebraba el gozo que le producia aquel
paisaje semitropical, Matisse usé la misma luz y el
mismo color para componer no tanto un home-

naje al paisaje en sf, sino la evocacién de una esce-

44,  Matisse: Mujer con sombrilla. 1905, Oleo. 46 x 37,4
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46.

Matisse: Vista de Colliowre con la iglesia. 1905, Oleo
33,3 x 40,9 ecm. Nueva York, Museum of Modern
Art, préstamo prorrogado, y donacién prometida,
de Kate Steichen en memoria de Edward Steichen.

Matisse: Paisaje de Collioure (estudio para Bonleur de
vivre). 1905, Oleo, 46 x 54,8 cm. Copenhague, Sta-
tens Museum for Kunst, coleccidn J. Rump.
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na o un escenario, que, siendo en cierto modo
arbitraria con respecto al mundo sensible, implica-
ba una abstraccién y a la vez una idealizacién del
mismo. Mientras que Derain miraba al exterior, a
los espacios abiertos de la costa y de las montanas,
Matisse empezaba a sentirse atraido por algo mis
intimo y cerrado. Ese otoiio, cuando intensificd
ain mds los colores y las formas de aquella escena,
hasta llegar a unos drbolos dominantes de intensos
naranjas y esmeraldas, realzados por unos gruesos
troncos en azul ultramar, afadié 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 habfa convertido en el
escenario de una celebracidn de la bonheur de vivre.
El cuadro mismo, Bonleur de vivre (figura 111), le
tendria ocupado todo el invierno de 1905-1906 y
finalmente le llevaria no sélo a una idealizacién de
los temas, sino también a la superacién del fauvis-
mo de técnica mixta de Collioure. De todas for-
mas, las obras que dieron su nombre al fauvismo
se crearon todas en el espontineo primer estilo de
Collioure.

La Ventana abierta de Matisse (ldmina I1), una de
las obras mds controvertidas del Salon d’Automne
de 1905, presenta una técnica atin mds 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 habitacién estd reali-
zado a base de manchas toscamente aplicadas y
zonas de tonos planos 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 métodos. Con todo, la forma
en que las amplias dreas de colores complementa-
rios quedan separadas por el motivo central tiene
precedentes en su obra protofauve. Ya se apuntd
anteriormente que una de las cosas que unen las
pinturas de figura del perfodo protofauve con las
del «perfodo oscuron era el uso de zonas de color
mds 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, estd situado
entre dos zonas complementarias de verde y azul
El retrato de Lucien Guitry de 1903 presenta la
misma organizacién. En 1907, Matisse le comentd




a Apollinaire: «Repasando mis primeras obras des-
cubri mi personalidad artfstica. Encontré en ellas
algo que se mantenfa siempre igual, lo que a pri-
mera vista me parecié una repeticion mondtona:
pero era la marca de mi personalidad, que reapare-
cia sistemdticamente fuera cual fuera mi forma de
pensar en las distintas épocas»!3. Sin duda una de
las constantes que descubrié en sf mismo fue esa
manera de organizar la composicién en la que los
colores intensos no sélo podian yuxtaponerse, sino
también mantenerse separados, equilibrdindose a
través de la superficie plana de la tela, comunicdn-
dose entre sf 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 cubrir toda la altura del cuadro, cosa
que empezd a hacer en 1899,

El mismo sistema de disposicion de los colores
aparece en el Retrato de Derain de Collioure (figura
1); aquf la composicién del color es mds parecida a
la de las primeras pinturas de figura que a la de la
Ventana abierta. En ésta las tintas complementarias
se equilibran de lado a lado del cuadro. En el re-
trato sec emplea la oposicién verde-azul de su obra
temprana pero la divisién 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 método, pero sus colo-
res son mds serenos que los del cuadro de Matisse
y su pincelada revela mds evidentemente su ori-
gen neoimpresionista. En la Mujer con sombrero (fi-
gura 47), que Matisse pinté en Parfs en otofio de
1905, puede verse una evolucidn de este método
colorista. Da la sensacién de que hubiera empeza-
do con un dibujo del contorno sumariamente es-
bozado y que a partir de ah{ hubiera seguido tra-
bajando tanto en el interior como en el exterior
de la figura, contrastando manchas de color mds
que creando zonas definidas: puso color naranja en
el cuello junto a un azul, luego pinté encima con
un rojo mds intenso, posiblemente tras haber apli-
cado ese mismo rojo debajo, en la cesta, o después
de que los verdes llegaran a dominar los mis lla-
mativos violetas y azules ultramar. Es como si Ma-
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tisse hubiera estado «buscando el medio de exis-
tencia en que los colores flotan juntos, v explo-
rando asimismo una cualidad humana: Investigan-
do el sentido de la elegancia, y descubriendo rtaci-
turnidad en la pose a la moda», como ha eserito
Lawrence Gowing!. El método que desarrollé en
este cuadro se confirma en un inacabado Retrato de
Mme. Matisse de 1905 (figura 49). En este retrato
s6lo aparecen los emparcjamientos principales
—rojo frente a verde, naranja frente a azul—, pero
aun en una forma tan desnuda podemos vislum-
brar, quintacsenciadas, las bases coloristicas del
fauvismo de Matisse.

Las obras neoimpresionistas de Matisse no ha-
bian sido comedidas en el uso del color. Luxe, cal-
wie et volupté presenta, de hecho, un espectro com-
pleto de tintas puras aisladas con una audacia sin
precedentes en ningiin 6leo neoimpresionista ter-
minado. El abierto espaciamiento de la forma de
mosaico y la llamativa combinacién de amarillos.
azules lavanda y rojos «antinaturaless sitdan csta
obra mucho mds alli de los confines de la descrip-
cion literal. Comparadas con ella, las obras de Co-
llioure muestran una paleta mds limitada, aungue
al mismo tiempo mds concentrada. Evitando I
distribucién de color roscamente igualada de la
mayorfa de las pinturas impresionistas y neoim-
presionistas, y la factura repetitiva y regular que la
acompafiaba, Matisse asentd su arte en los contras-
tes de zonas cada vez mas amplias de colores com-
plementarios. Las pinturas de la tradicién impre-
stonista parecen traslucir una luz sorda, interna, at-
mosférica; las de Matisse parecen reflejar cada vez
mds la luz desde la superficie plana y abierta. Las
dreas de color plano, especialmente las que desa-
rrollaba en torno a los ejes rojo-verde ¥ naranja-
azul, afirman la condicién plana de la superficie
mids blanda y duictil de las pinturas impresionistas.
Toda la obra posterior de Matisse fue una perma-
nente investigacién de las propiedades de esta fini-
sima pelicula de la superficie del cuadro, que resis-
te la penetracién éptica 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 Mugjer
con sombrero puede disimular el radical empefio de
Matisse en la superficie pintada y tangible, ni que
todo deba resolverse en los términos que tal su-
perficie prescribe. Nada mas tangible que la super-




47, Matisse: Mujer con sombrero. 1903, Oleo, 81,9 x 60,3 em. Coleccion particular
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48.  Van Gogh: Retrato del pintor con pipa. 1889. Oleo,
51,1 % 45 em. Chicago, coleccidn Mr. y Mrs. Leigh

B. Block.

ficie de una pintura impresionista, pero ¢s una
superficie que invita a una penetracién Gptica,
como si estuviera cubriendo una ventana que se
abricra a un espacio mds profundo. La parte cen-
tral, eimpresionistas, de la Ventana abierta de Matis-
se aprovecha ese potencial, pero sélo 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 estd abierta al espectador, pero la enérgica
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-
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49, Matsse: Retrato de Mme. Matisse. 1905, Oleo. Niza,

Musée Matisse.

sentacién era una de las principales preocupacio-
nes del Matisse de Collioure. Como siempre, opté
por asuntos que sc adaptaran a sus intereses picté-
ricos y los afirmaran. Si consideramos la Mujer
delante de la ventana (figura 51) v el Interior en Co-
llioure (figura 52) en el contexto de la Ventana
abierta (limina I1), es fdcil colegir que una de sus
preocupaciones importantes en Collioure fue la
representacién en una misma pintura de dos mun-
dos diferentes: uno interior, plano y

sosegado, a
través del cual puede verse el otro, ¢l mundo
exterior de la naturaleza. El motivo mismo de la
ventana s¢ convierte en el marco de un cuadro
interno: un cuadro dentro de otro; y la naturale-
za misma se presenta a través de un espacio deco-
rativo cerrado.




Matisse: La Ifnea verde (Retrato de Mme, Matisse). 1905. Oleo, 40,6 x 32,3 cm. l"nl_'n‘r1|l.:g.‘:1'.t-. statens Museum for

Kunst
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Este espacio decorativo cerrado fue formulado
de nuevo por Matisse en 1905, Su descubrimiento
de la coherencia pictérica que conseguia en la in-
teraccién de colores planos le llevé a una nueva
forma de construccién colorfstica que constituye
el logro mds importante del fauvismo. Que Matis-
se consiguiera esto en un estilo de téenica mixta
tiene un sentido no menos radicalt®. El uso de una
sola técnica para todo, o de una factura general-
mente uniforme, se ha considerado habitualmente
como el prerrequisito bdsico de un arte coherente,
Aunque tradicionalmente los pintores han cam-
biado de traramiento al pasar de un fragmento a
otro de una misma pintura, la discontinuidad téc-
nica patente se ha venido considerando como un
signo de un arte inmaduro o ecléctico. Las prime-
ras muestras de un estilo de téenica 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.
Quizd le indujo a mezclar téenicas el ejemplo de
los nabas, que operaron a través de todo el registro
de los estilos de origen impresionista, aunque sélo
de forma excepcional lo hicieron dentro de un
mismo cuadro. Por el contrario, que Matisse opta-
ra por un estilo de técnica mixta muestra, una vez
mds, que fue poniendo en cuestién los fundamen-
tos del impresionismo del que habfa partido, pues
la pincelada regular y aplicada por todo el cuadro,
caracterfstica de las pinturas impresionistas, se
identificaba, mds de lo que se hubiera hecho antes,
con coherencia pictdrica y uniformidad de factura.
Esta identificacidén se convirtié en fundamental
para buena parte de la pintura moderna ulterior.
La rapidez de Matisse para romper con la mds hdsi-
ca de las convenciones, muestra no sélo un gran
atrevimiento, sino también una gran conciencia
estilistica y autocritica con respecto a la autonomfa
pictérica de los diversos componentes singulares
de su arte. Y fue aislando y reformulando los
componentes pictoricos auténomos como nacidé el
fauvismo.

En otro sentido, sin embargo, ¢l cardcter directo
y espontdneo del fauvismo de téenica mixta re-
cuerda el empirismo del siglo x1x, el momento
transitorio y puntual de las primeras presentacio-

Matisse: Mujer delante de la ventana. 1905. Oleo,
31 x 29,8 em. Coleccidn particular.

Matisse: Interior en Collioure. 1905. Oleo, 59,9 x 73
cm. Suiza, coleccién particular.




Derain: Las montafias, Colliowre, 1905, Oleo, 79,3 % 99,6 cm. Nueva York, coleccidn Mr. y Mrs. John Hay Whitney
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VI, Vlaminck: Retvato de Derain. 1905. Oleo, 27.3 % 22.2 em, Ciudad de Meéxico, coleccion Mr, v Mrs. Jacques

Gelman







X Vlaminck: Rerato de mujer. 1905-1906. Oleo 61,1 x 45.7

cm. Los Angeles, coleccién Mr. v Mrs. Nathan Smooke




nes de los impresionistas. Matisse siguié adelante
con este estilo en el invierno de 1905-1906, pro-
duciendo obras ain mds espontineas, como la
suclta y abierta Nifia leyendo (limina I11) o la pesa-
damente empastada Gitana (figura 56). Dos afios
después ya habfa empezado a replantearse una vez
mis su estilo. En sus «Notas de un pintors, Matisse
dijo de los impresionistas que registraban «impre-
siones fugacess («impressions fugitives») y anadié:
«Una interpretacion rdpida de un paisaje s6lo re-
presenta un momento de su existencia. Yo insisto
en su cardcter esencial, porque me parece preferi-
ble arriesgarme a una pérdida de encanto a cambio
de ganar una mayor estabilidad» 16, También en las
«Notas» se refirié a sun tiempo en que nunca col-
gaba mis telas en la pared porque me recordaban
momentos de sobreexcitacion y no querfa volver-
las a ver cuando estaba tranquilo. Ahora trato de
poner serenidad en mis cuadross. Aunque ese
wahora» se referfaa 1908, a Matisse le habia empe-
zado a disgustar la fugacidad y la excitacién ya
desde el otofio de 1905, cuando pintd el retrato de
Mme. Matisse conocido como La linea verde (fi-
gura 50). Es posible, como sugiere Alfred Barr,
que la critica de Vauxcelles a la Mujer con sombrero
de que en ¢l se hubiera sacrificado la forma al co-
lor'” le indujera a adoptar un estilo més estable!®.
Pero también senala Barr que es mds que proba-
ble que Matisse se encontrase reaccionando contra
el caricter esquemdtico de sus primeras pinturas
fauves; serfa a estas primeras pinturas fauves, en-
tonces, a las que se referfa en las «Notas» de 1908,
Mis tarde, hablando sin duda del segundo estilo
fauve de La linea verde, dirfa: «Lo que cred la es-
tricta organizacién de nuestras obras fue que la
cantidad de color era su calidad»!®. Es decir, que
para conseguir el mdximo impacto con los colo-
res, habfa 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 hayiis seleccionado; afiadid otra pincela-
da; afadid otra, si podéis —si no podéis, dejad ese
lienzo a un lado y empezad de nuevo»?’, decia a
sus alumnos.

Matisse empezd La linea verde tras haber dejado
a un lado —como €l recomendaba— el inacabado
Retrato de Mme. Matisse. Podrfa decirse que cuando
pintd este cuadro se inspird en los retratos de Gau-
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guin y van Gogh, particularmente en el de éste, de
1898, llamado Retrato del pintor con pipa (figura 48),
que pudo haber visto en la retrospectiva de van
Gogh de los Indépendants de 1905, en la que se
expusieron los dibujos del holandés que €l tenfa?!.
La comparacién entre estas dos pinturas es fasci-
nante?2. 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 utilizacién que de estos co-
lores hace Matisse es a un tiempo mds vehemente
y mds sutil. Mientras que van Gogh yuxtapuso di-
rectamente los dos juegos de colores complemen-
tarios, acentuando su emparejamiento mediante la
divisién horizontal del fondo, sélo en casos aisla-
dos se encuentran en el Matisse. Asi separados (y
en esto La linea verde sigue a la Ventana abierta),
pueden mantener la misma intensidad que en las
primeras pinturas fauves, aunque sin la «sobreex-
citaciéns —el temblor Gptico— que crean los
colores complementarios cuando se los coloca uno
Junto a otro. Mientras que el van Gogh se resuelve
mediante una nivelacién tonal de los colores e in-
cluye otras tintas ademds de las puras, el método
de Matisse tinicamente admite tintas puras y diso-
nancias complejas y estridentes a la vez que armo-
nfas. 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 enér-
gica «linea verde» que da el nombre al cuadro es
un rasgo caracteristico de la inventiva de Matisse.
El reservar el color mds positivo para una zona de
sombra no sélo aviva el rosa y ocre del rostro,
realzdndolo a una intensidad equivalente a la del
fondo. sino que crea también un importante eje
central para la obra (mds 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 linea verde.

Trabajaba aiin Matisse en esta obra cuando las
repercusiones del Salon d’Automne empezaron a
hacerse notar entre los pintores mds jévenes. El
principio del movimiento fauve tuve lugar en el
otofio de 1905. Para seguir su desarrollo hemos de
empezar por considerar las pinturas expuestas en la
cage centrale.

De las muestras mds importantes de Matisse, La
mujfer con sombrero y la Ventana abierta, ya nos he-
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mos ocupado. Derain presentd nueve obras, entre
ellas El secado de las velas. Este cuadro se reprodujo
en L'llustration ¢con un comentario poco amable
de Vauxcelles: «M. Derain nos sobresalta. Ya nos
sobresalté en los Indépendants. En mi opinién es
mds un cartelista que un pintor. El parti pris de su
virulenta imaginerfa, las ficiles yuxtaposiciones de
sus colores complementarios parecerdn infantiles a
mds de uno. Sus pinturas de barcos serfan una feliz
decoracién para un jardin de infancias?’. Esto de-
muestra que el cardeter plano de su obra al menos
no pasd inadvertido. De Matisse, en cambio, se
dijo que estaba tratando «de forzar el puntillismo a
una vibracién mds intensan, y que se habfa «des-
viado a excentricidades de color que indudable-
mente corregirds % 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 configuracién plana caracterfstica de los
nabis.

Casi todas las demds obras fauves que reprodujo
L'lNlustration 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 eclécticas,
cuya deuda con Cézanne senalé Vauxcelles, pero
también manifiestan influencias del perfilado de-
corativo y curvilineo de los nabis. Sélo el Buhone-
ros, comediantes, payasos de Rouault parece ahora
escapar a estos criterios. Sin embargo, la presenta-
cién de L'lllustration no es un retrato fiel de la cage
centrale. Por la critica de Vauxcelles en Gif Blas?®,
sabemos que sélo tres de los seis artistas que agru-
paba L'Mflustration 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 111 con los nabis,
mayores que ¢él, Vuillard y Bonnard entre ellos;
Rouault estaba en la Salle XVI con algunos realis-
tas de influencia cezaniana, como los clasificé
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 alli. Esta resefia nos
permite juzgar hasta qué punto fue influyente y
falseadora de la verdad histérica la presentacion de

53. Rouault: La luchadora, Hacia 1906. Oleo sobre pa-
pel fijado a una tela, 43,1 % 25,4 em. Nueva York,
Perls Galleries.
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55.

Manguin: Los alcornogues. 1906. Oleo, 38,1 % 46 cm.
Parfs, coleccién André Martinais.

Manguin: La muchacha dormida. 1905, Oleo,
33 x 40,9 cm. Paris, coleccidn Lucile Manguin.
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L'Ilustration al incluir a Rouault v a Valtat entre
los fauves.

Ya se ha mencionado antes a Valtat y se ha co-
mentado su relacién con el fauvismo. Si nos fija-
mos en sus antecedentes, la asociacién de Rouault
con ¢l fauvismo estarfa mds justificada, pues habia
sido discipulo de Gustave Moreau. Nunca estuvo,
de todas formas, muy cerca de Matisse, ni mantu-
vo un contacto regular con él tras la muerte de
Moreau; en 1903 llegé a ser primer conservador
del Museo Gustave Moreau, con lo que reafirmé
la trayectoria introspectiva que se habfa marcado.
El estilo rembrandtano primitivizado?® que em-
pezd a desarrollar hacia 1902 (tras haber seguido
anteriormente al maestro holandés de manera aiin
mds servil) tiene —aparte del primitivismo—poco
en comun con el arte fauve. Bajo los efectos

de claroscuro, vemos una pincelada espontinea y
un color intenso, pero la téenica de veladuras v el
luminoso brillo interno de sus pinturas y acuarelas
separan a éstas de la obra de los fauves, decidida-
mente organizada sobre la base de las superficies.
La figura en primer plano del cuadro que envié al
Salon d'Automne tiene relacién con la Gitana de
Matisse, v las figuras que estdn en pie con algunas
de las obras de van Dongen. Sélo en el dibujo, y
en muy raras ocasiones, se acercd Rouault a los
fauves. Su Luchadora de hacia 1906 (figura 53) tie-
ne ciertamente fuerza en el color, pero este nada
tiene de la pureza que caracteriza a la auténtica
pintura fauve. Por ningtin lado vemos tampoco en
su obra esa aguzada conciencia artistica que acom-
paié a la fiereza ocasional de los fauves. Para
Rouault, la expresién residia «en las pasiones que
brillan en un rostro humano», por emplear pala-
bras de Matisse?’. Precisamente contra este tipo de
actitudes se empeiié el fauvismo.

Seguin Vauxcelles, tampoco Jean Puy —como
Rouault y Valtat— estuvo representado en la cage
centrale, aunque habia sido uno de los alumnos de
la Académie Carriére y era miembro del circulo
de Matisse. Fue uno de los primeros en intensificar
su paleta en 1904, siguiendo el ejemplo de Matis-
se, y por ello debe incluirsele entre los fauves o, al
menos, entre los que practicaron un estilo prefau-
ve. Las formas esquemdticas y planas de su pintura
del Salon d’Automne, con su indudable referencia
al Déjeuner sur l'herbe de Manet, no pertenecen




solo al fauvismo, sino también a una tradicién an-
terior de una pintura organizada en el plano que se
derivaba de Manet v fue revisada por los nabis.
Despuds de 1905, Puy trabajs a menudo con colo-
res muy delicados, y la mayor parte de su obra
posterior presentd, cada vez mds, efectos de cla-
TOSCUTO.

La nueva amistad de Matisse con Derain, v la
subsiguiente asociacién con Vlaminck y los fauves
de El Havre, supuso una ruptura del circulo origi-
nal de 1900. Puede hablarse justificadamente de
este cfrculo como de un grupo prefauve, que a
partit de finales de 1905 fue siendo sustituido
poco a poco por otro mds proplamente fauve.
Desde este punto de vista, Camoin ¢ incluso Man-
guin deben ser considerados también prefauves,
ya que, como Puy, en 1905 habian alcanzado ya el
punto culminante de su experimentacién con el
color y, aunque siguicron cxponiendo con el
eirculo de Matisse, también como Puy, su obra
fue temendo cada vez menos que ver con la de los
recientes y audaces amigos de Matisse. Camoin, en
realidad, «no recuerda haber sido un fauves, como
sefiala Georges Duthuit?®, 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 utilizacién de la denominacién

Sauve. Vauxcelles comparé a Camoin, Manguin y

Marquet con una bandada de aves migratorias que
hubiera ido a la busca del pays enchanté del sur?®,
Mientras Matisse y Derain estaban en Collioure,
los tres pasaron ¢l verano en Saint-Tropez, por re-
comendacién de Signac y de Matisse. Y la misma
luz viva que liberé a Derain aparecfa también, se-
guin Vauxcelles, reflejada en sus telas. Los cuadros
de Manguin del dia de la Bastilla en el puerto de
Saint-Tropez (figura 85) prefiguran los que sobre
el mismo asunto pintarfan Marquet y Dufy en El
Havre un ano despuds (figuras 83 y 84). Su modo
de tratar el asunto, sin embargo, era ain esencial-
mente impresionista. Aunque las dreas que ocupan
las banderas rojas son mds grandes que en las pin-
turas del catorce de julio de Manet, Monet y van
Gogh (figuras 86 y 87)%, carecen de la calidad pla-
na que es emblemdtica de las pinturas fauves de
1906; si se prescinde de los dramiticos acentos del
primer plano se las hubiera podido tomar por me-
ras pinturas impresionistas de encantadora espon-
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tancidad. La siesta, uno de los cuadros que Man-
guin expuso en el Salon d’Automne, revela el
mismo ntenso impresionismo, aunque Vauxcelles
descubriera en €l la presencia de Cézanne?!. Por
otra parte, El valle, Saint-Tropez (limina XII), que
es de ese mismo verano de 1905, nos muestra a un
Manguin que utiliza la pincelada paralela caracte-
ristica de Cézanne, como medio para conseguir un
color mucho mds audaz, de tal modo que la su-
perficie del cuadro llega a consistir en un mosaice
plano e irregular de una nueva intensidad decora-
tiva. En los Alcornoques del afio siguiente (figura
54), las sueltas e imprecisas pinceladas han sido sus-

tituidas por planos mds sélidos 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. Sélo en raras
ocasiones, como en la Muchacha dormida de 1905
(figura 55), sc permitid efectos de menos clara es-
tructuracién, algo andlogo al fauvismo de téenica
mixta matissiano. No contribuyé en absoluto al
fauvismo de color plano que nacié en 1906.

El tercer veraneante de Saint-Tropez, Marquet,
estuvo al unisono en algunos aspectos con estos
prefauves: también su paleta se fue atenuando a
medida que avanzaba el fauvismo. En ¢l caso de
Marquet, sin embargo, el proceso fue mis lento;
en 1906, con Dufy, trabajé en un estilo de colores
vivos y planos, ejecutando algunas de las mds 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 comenté la diferencia entre el Mar-
quet de Parfs, el de los Indépendants de aquel ano,
que le gustaba mds, y el nuevo Marquet del sur,
que pintaba drboles en un verde metdlico, casas
rosadas y paisajes inundados de un sol resplande-
ciente?, Marquet empezé a trabajar en Saint-
Tropez en los apagados malvas de Bonnard que
muy pronto iban a convertirse en caracterfsticos
de su estilo, antes de intensificar de una forma gra-
dual su color y de sustituir sus habituales perfiles
morados por una linea mds apresurada y nerviosa.
Pero, como sucediera con la mayoria de las obras
contempordneas de Manguin, este Marquet es bd-
sicamente una prolongacién de la pintura impre-

-
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Matisse: La gitana. 1906. Oleo, 54,8 x 46 cm. Saint-Tropez, Musée de I'Annonciade
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stonista. Marquet no llegarfa a su mds consumado
estilo fauve hasta que una vez mis siguicra el
cjemplo de Matisse, como ya habfa hecho en
1900.

También Othon Friesz se encontraba en la tra-
dicién impresionista: habfa expuesto por vez pri-
mera en Parfs en 1903, en los Indépendants, con
su amigo Dufy; las pinturas que colgé tenfan
comao asunto el valle del Creuse v llevaban unos
titulos tipicamente impresionistas que describian
la estacién o el momento de su creacién?®’. Hacia
1905 su estilo dibujistico habfa adquirido ya soltu-
ra y espontaneidad, como ponen de manifiesto las
escenas del puerto de Amberes que pinté aquel
verano. Incluso cuando volvié al verano siguiente
con Braque (figura 57), su pincelada seguia 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-
paiifa de Braque, un afio después (liminas XXII y
XXII). Después incluso de esta liberacidn, en
1907, vio con agrado que su amigo Fleuret escri-
biera que se habia entregado a la tradicién impre-
sionista?*. Friesz colgd sus obras en el Salon d'Au-
tomne de 1905, aunque no en la Salle VII.

Su compaiiero mds préximo, Dufy, no exXpuso
con ¢l en esta ocasidn (aunque habfan estado ex-
poniendo juntos en los Indépendants desde 1903),
seguramente porque habia empezado a revisar ra-
dicalmente su obra tras haber visto Luxe, calme et
volupté en los Indépendants de 1905. Su propia
contribucién a esta exposicidn, el Yacht pavoisée
(1904), manifiesta de hecho un cierto esquematis-
mo plano, un espacio mucho mds comprimido
que, por cjemplo, el de las pinturas de banderas de
Manguin (con las que invita a la comparacién) y
una llamativa cohesién del color que hace pensar
en un estilo fauve mds que la obra impresionista
de Manguin. También la pintura de Dufy, sin em-
bargo, estaba basada todavia en el impresionismo,
y el progreso que empezé a hacer a partir del ve-
rano de 1905 no se desarrollé sin vacilaciones y sin
darle muchas vueltas al asunto. Considérese, por
¢jemplo, cdmo deseribid el fuerte impacto que le
produjo Luxe, calme et volupté: « Comprendf la nue-
va raison d'étre de la pintura; cuando vi ese milagro
de la imaginacién creativa en juego en el color y
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Friesz: El puerto de Amberes. 1906. Oleo, 60,6 x 73
cm. Paris, coleccidn Robert Lebel



58.

”U["}": El I'a{qdﬁ de ferrocarnl. 1905, Oleo, 40,6 % 32
cm. Gran Bretana, coleccidn particular.
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en el dibujo, el realismo impresionista perdié su
¥ No obstante, cuando a finales

de aquel ano contestd a la «Enquéter de Morice

encanto para min

sobre la wvalidez del impresionismo, llegaba a la

conclusién de que, para €l, éste no se hallaba en

modo alguno agotado®®. En realidad Dufy, a lo
largo de sus afos fauves, s¢ mostrd como un artis-
ta particularmente abierto a la influencia de los
demds. Bl vagon de ferrocarril de 1905 (figura 58)
muestra una clarfsima influencia del fauvismo de
técnica mixta de Matisse. Sus cuadros fauves de
1906 dejan ver un fuerte influjo de Marquet, pero
también de las estructuras abiertas del impresionis-
mo, que seguirfa siendo importante en la personal
L‘mecpcidn del fauvismo que acabd por fr;]gu:_n'
Dufy.

Una y otra vez vemos que, incluse en fechas
tan tardias como 1903, la base estilistica de mu-
chos de los pintores fauves era impresionista. In-
cluso el fauvismo de téenica mixta de Derain y
Marisse en el Salon d’Automne suponia tanto un
desarrollo de la espontancidad del impresionismo
como una reaccién frente al mismo. Para los de-
mis cra algo que estaban sélo empezando enton-
ces a2 modificar de manera significativa o que esta-
ban modificando va en un grado que no supera-
rfan, Van Dongen es a este respecto un caso en
cierto modo aparte: también €l se habfa iniciado
en el movimiento moderno bajo los auspicios del
impresionismo, colgando obras de este estilo en su
exposicion individual de 1904 en la galeria Vo-
lard?. Y también —como hemos visto— pasd
por una fase neoimpresionista, En 1905 ya habfa
encontrado un camino personal en un estilo suelto
¢ improvisado, semejante al fauvismo de técnica
mixta del circulo de Matisse, especialmente en sus
desnudos (figura 62). Pero la direccidn mds impor-
tante que tomd su arte fue una cada vez mis liga-
da a la representacién 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 carecfa en modo alguno de precedentes. Los




cuadros que Picasso pinté entre finales de 1900 y
principios de 1901 de prostitutas v artistas de
cabaret constituyen un precedente importante del
arte de van Dongen®, que vivié 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 vefan en un rostro
humano, para van Dongen consistfa con mucha
frecuencia en el gesto violento, Sus obsesiones
carnales y expresionistas hic

ton de ¢l probable-
mente el mds salvaje de los fauves, pero, por ello
mismo, un fauve atipico,

Van Dongen parece que fue de temperamento
afin a Vlaminck, por lo que nada tiene de raro que
llegaran a ser especialmente buenos amigos. La
batlarina del « Rat Mort» (figura 67), que Vlaminck
pintd en 1906, parece estar en deuda con el holan-
dés, a quien habfa conocido ese afio, si no también
con el Picasso de Vieja con joyas (figura 66), de 59. Brague: El puento de  Amberes. 1906, Oleo.
1901. La resefia que Vauxcelles hizo de Viaminck 49,7 60.9 cm. Orawa, National Gallery of Canada.
en su critica del Salon d’Automne de 1905 arran-
caba con esta agudeza: «M. Devlaminck [sic] épina-
¥, evocando una de las obras que Viaminck
presentd al Salon des Indépendants de la primave-
ra, la Nifia con una muriecat”, que a Vauxcelles le
recordaba a los populares folletos ilustrados cono-
cidos como images d’Epinal, que Vlaminck colec-
cionaba*!l, Otra de sus pinturas de los Indépen-
dants, el Quai Sganzin de Nanterre (figura 27),
muestra que también €l estaba trabajando en un
estilo impresionista encaminado ya al fauvismo. Su
cuadro del Salon d’Automne El estanque de Saint-

Cuenfa (figura 71) es también una obra de base
impresionista, pero en la que el pintor exagero y
ensanchd la pincelada hasta convertirla en los blo-
ques de color individuales que son caracteristicos
de la manera neoimpresionista de los fauves, Aun-
que ¢l follaje estd ensordecido y su efecto es tonal,
los vivos acentos del cielo, del agua y del primer
plano apuntan directamente a los intensificados ¥
emotivos paisajes que se hallan entre los momen-
tos culminantes del estilo fauve pleno. También 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, Ia que le liberé de su
pasado impresionista. Ain no se ha estudiado con
amplitud la obra de Vlaminck, que plantea pro-

lisen
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Van Dongen: Retrato de Kahnweiler. 1907, Oleo,
64 % 53,9 cm. Ginebra, coleccién Oscar Ghez.
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blemas de cronologia mids graves que la de De-
rain®?, por ejemplo. Muy rara vez feché sus obras
Vlaminck y, como no expuso antes de 1905, re-
sulta dificil comprobar las muy tempranas atribu-
ciones que tan frecuentemente se han hecho, mu-
chas de las cuales admiten la afirmacién de Vlia-
minck de que él inventara el fauvismo en 1900.
Ya hemos visto antes en el Hombre con pipa que su
estilo de 1900 se basaba atin en el claroscuro, a pe-
sar de sus vehementes pinceladas. El estilo de sus
primeras obras expuestas parece indicar que no
empezé 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 bastarfa mencionar que el
mds joven de los fauves, Braque, estaba sélo em-
pezando a pintar sus primeras obras de calidad.
«Matisse y Derain me ensefaron el camino», dijo
refiriéndose a sus cuadros del Salon fauve®. Su
propio Barco en el puerio de El Havre, del verano de
19035, puede parecer retrospectivamente que con-
tiene indicios de color fauve, aunque su importan-
cia primordial para la carrera de Braque estriba en
que revela una nueva seguridad y dominio del di-
sefio, influido en parte por Cézanne, lo que con-
trasta vivamente con la obra desmanada v vacilan-
te que hizo en Paris en la primera parte de aquel
verano. Tendrfa, no obstante, que esperar al vera-
no de 1906, cuando trabajé con Friesz en Ambe-
res, para empezar a pintar en un estilo que se apro-
ximara al fauve, estilo que no se afirmé en €l 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 Indépendants de 1906: colgd sicte
paisajes que mds tarde le parecieron malos y los
destruyd. Fue ésta la primera ocasién 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 galeria
de Berthe Weill, Estuvieron representados Ca-
moin, Derain, Dufy, Marquet, Manguin, Matisse y
Vlaminck. En los Indépendants de 1906 se les
unieron Friesz, Puy, van Dongen y también Bra-
que. El foco de todas las miradas en la exposicién
fue Bonheur de vivre, de Matisse (figura 111). Mien-
tras al Salon d’Automne sélo habfa enviado unos
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cuantos cuadros, relativamente pequefios todos y
de técnica mixta, este cuadro de ahora era una
gran y definitiva declaracién, comparable a Luxe,
calme et volupte, que habfa enviado a los Indépen-
dants el ano anterior. Paul Signac, el vicepresiden-
te del Salon, que le habfa comprado aquel cuadro
y que, de hecho, habfa influido en su creacién, se
quedd asombrado —y se ofendié— ante el nuevo
Matisse. «Matisse [parece| haberse echado a perder.
En una tela de dos metros y medio ha perfilado al-
gUNOs personajes extraiios con una linea del gro-
sor de un pulgar. Luego ha cubierto todo con tin-
tas planas y bien definidas, que —pese a ser pu-
fas— parecen repugnantes.. Recuerda al peor
Ranson (el del perfodo “nabi”), al mds detestable de
los “cloisonnismes™, le escribié al pintor Charles An-
grand*. Signac no sélo mterpretd Bonhenur como
un rechazo del neoimpresionismo de su efrculo
—que lo era—, sino también como una desercidn
de Matisse hacia el campo de los nabis ¥, por tan-
to, como una traicién a su amistad. Incluso provo-
€6 a Matisse tras la inauguracién®,

Con Bonheur de vivre, el fauvismo consumé pui-
blicamente su separacién del circulo neoimpresio-
nista. Podria haberse esperado que la critica nabi
acogiera ahora a Matisse entre su grey; pero Denis
se mantuvo inflexible en la opinién que sobre
Matisse se habia formado tras ver Luxe, calime et vo-
fupté; para él, Matisse era un pintor extraordinaria-
mente dotado y prometedor, pero también exce- 61. Van Dongen: El hisar (Liverpool Night  House),
sivamente tedrico?’. Tal juicio se convirtié en una 1906, Oleo, 99,9 x 80,9 em. Suiza, coleccién parti-
acusacion topica. Aunque Vauxcelles habfa critica- cular.
do las obras que Matisse envié al Salon d’Autom-
ne de ser excesivamente directas, ahora le previno
de que no se entregase a su tendencia a lo tedrico
y abstracto*®. Sélo puede explicarse esta opinién
por el altisimo prestigio de que gozaba Denis
como critico. Lo que éste habfa dicho de Matisse
empezaba a convertirse en la reaccién estindar de
otros muchos escritores ante el fauvismo. Y, asf,

Gide habfa escrito de la obra de Matisse expuesta
en el Salon d’Automne que, pese a su sencillez, era
eun produit de théoriess*. También Morice en-

contré l'abus de théories en Derain, Vlaminck y

Manguin en los Indépendants de 19065, Denis
habfa reconocido «una escuela de Matisser, «la mds

viva, la mds nueva, la mds discutidan, en el Salon

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




62. Van Dongen: Desnudo echado. 1904-1905. Oleo,
40 x 65 ¢m. Paradero desconocido.

63. Vlaminck: Desnudo echado, 1905-1906. Oleo,
26,9 x 40,9 cm. Suiza, coleccidn particular.

tonces la acusacién de «tedricoss —era manifiesto,
ademds, que se sintié amenazado por la atencién
que el grupo de Matisse estaba recibiendo—, su
critica de este Salon relacionaba teorfa y abstrac-
cidn de un modo mucho mds sutil que el emplea-
do por sus seguidores®. En palabras de Alfred
Barr, «fue uno de los pocos que se dieron cuenta
de que el llamativo color y el poco convencional

dlbLljn que tanto inquietaron a los otros criticos

64. Van Dongen: La bailanna. Hacia 1905. Oleo,
130,1 x 97,1 cm. Suiza, coleccién particular.

era s6lo la manifestacién de un profundo y vigo-
roso impulso hacia la abstraccién»*2 La pintura de
Matisse, habfa dicho Denis, era incluso mds abs-
tracta que la de van Gogh o que la de las decora-
ciones del arte oriental: «Algo mds abstracto ain,
una pintura al margen de toda contingencia, pin-
tura en si misma, puro acto de pintar.. Hay, de
hecho, una biisqueda de lo absoluto. Y, sin embar-
go, extrafa contradiccion, ieste absoluto queda




limitado por la mis relativa de las cosas: la emo-
cién individuall»*. Eran palabras mds apropiadas
para Bonheur de vivre que para las pinturas expues-
tas en 1905, pues en la época de los Indépendants
de 1906 el fauvismo de Matisse se estaba apartan-
do del mundo de la naturaleza para dirigirse a lo
imaginativo v lo abstracto. No se trataba, de todas
formas, de una pulsién a lo teérico o a lo calcula-
do, ni tampoco excluia la sensibilidad, el instinto o
«todo lo que la mente racional del pintor no tu-
viera controlados, como pretendfa Denis. A Ma-
usse le habfan molestado estas criticas en 1905, v
enojado sin duda al ver que se repetian en los In-
dépendants, abordé a Dents, le llevé hasta sus telas
«y le pidié que las examinase detenidamente y le
dijese si el esfuerzo de caleular todas aquellas rela-
ciones no era mucho mds valioso que componer-
las intuitivamente. En este careo, Denis admitic
que muy bien pudiera ser como Matisse decfan™.
Pero, como era de esperar, Denis no estaba dis-
puesto a cambiar diametralmente de opinién y
admitir a Matisse en el redil nabi. Con Bonhenr de
vivre y los Indépendants de 1906 el fauvismo se
apartaba tanto de los neoimpresionistas como de
los nabis: las dos alternativas postimpresionistas es-
tablecidas que se le ofrecfan al arte avanzado. La
identidad de los fauves como Zrupo se vio mevita-
blemente consolidada.

A partir de los Indépendars de 1906, los pinto-
res de El Havre empezaron a desarrollar sus autén-
ticos estilos fauves, trabajando juntos a partir de
los mismos motivos, como habian hecho ya Ma-
tisse y Marquet, primero, v Matisse y Derain, des-
pués. Marquet contribuyé a este nuevo periodo
de actividad fauve conjunta; no asi, al menos de
un modo general, Matisse y Derain, En 1905 ha-
bfan trabajado juntos en Collioure, pero ahora
seguian caminos separados. Durante algiin tiempo
Derain siguié pintando con Vlaminck en Chatou,
volviendo a elaborar asuntos semejantes a los que
ya habifa tratado anteriormente, como El Sena en
Chatou (figura 70), que recuerda a El drbol viefo (fi-
gura 69) de los Indépendants de 1905, La estancia
en Collioure le distancid, de algin modo, de su
exuberante compafiero; la influencia de Matisse le
habfa curado, al parecer, de sus simpatfas anarquis-
tas®>. A finales de 1906, Derain dejé Chatou v se
fue a vivir a Parfs. Vlaminck siguié cultivando un

b3, Van Dongen: «Caoutchoucs en el Cirque Medrano.
1905. Oleo, 64,7 x 53,9 em. Nueva York, coleccién
Evelyn Sharp.
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Picasso: Vieja con joyas. 1901. Oleo sobre cartdn,
66,3 % 52 cm. Coleccidn Louise and Walter Arens-
berg.
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estilo emocional e intenso, mientras que Deran,
como Matisse, empezaba a apreciar las virtudes de
lo clasico y de la serenidad.

Sin su compafiero habitual, Vlaminck apenas
contribuyé a la actividad en colaboracién de 1906.
A partir del otofio de 1905 su progreso hacia una
madurez artfstica fue rdpido y decisivo: en la pri-
mavera siguiente serfa ya el tercero de los grandes
fauves. En otofio de 1905 o en los principios de la
primavera de 1905, pintd una obra maestra en su
nuevo estilo, Las casas de Chatou (figura 72)%, cua-
dro en el que es perceptible una influencia de van
Gogh pero que logra encontrar en éste, el mds
personal de los pintores, el estimulo para algo
igualmente personal. En las Las casas de Chatou ve-
mos los naranjas y rojos ladrillo de van Gogh, sus
espléndidos verdes grisiceos, el estilo de dibujo
dgil con abruptos acentos oscuros, e incluso un
asunto caracteristico de van Gogh, pero vemos a
Vlaminck en el modelado de la superficie, en la
creacién de lo que casi es un relieve plano, con
tintas uniformemente intensificadas, enérgica-
mente contrastadas, sin sombras. El espacio de la
representacién se ha restringido. El asunto, un tra-
bajador —un asunto en el que van Gogh encontré
su mds genuina expresion—, se ha transformado
en algo de estricta significacién pictérica. Esta for-
ma de tratamiento plano tenfa sus antecedentes en
la tradicién impresionista, pero muy rara vez se
habfa asociado a un color tan explosivo. «Exalté
todos mis tonos y traduje todos los sentimientos
de que era consciente en una orquestacién de co-
lores puross, dirfa el propio Vlaminck .

La inquietud de Vlaminck por lo inmediato le
llevé a fundamentar su pintura en una combina-
cién de los tres colores primarios, especialmente
los cobaltos y los bermellones con los que queria,
segiin dijo, «pegar fuego a I'Ecole des Beaux-
Arts»®S, y «expresar mis sentimientos sin que me
inquietara cémo hubiera sido la pintura antes de
mi»*%. Como han sefialado muchos comentaristas,
esto le llevé a una biisqueda de la autoexpresién
en sf misma, prescindiendo de los patrones estéti-
cos, Vlaminck asf lo admitié, o mejor, se jact6 de
ello: «trataba de manifestarme por entero, con mis
cualidades y mis defectos»®®. Se ha escrito que se
fiaba absolutamente de sus primeras impresiones,
tanto que nunca revisaba sus obras, «pues no dis-




tinguia entre arte y vida, y las experiencias de la
vida no pueden corregirse ni cambiarse, sino repe-
tirse bajo formas diferentes»5'. En términos gene-
rales esto es cierto, pero de ningtin modo es la tl-
tima palabra sobre Vlaminck, y mucho menos so-
bre el Vlaminck de 1906.

Vlaminck pudo haber rechazado en teoria la
disciplina convencional, pero sus pinturas de 1906
no sélo revelan al artista mds instintivamente
acordado a la substancia de la pintura de todos los
fauves, si exceptuamos a Matisse, sino también al
tinico que logrd consolidar v renovar la expresién
de la pincelada suelta impresionista, que los orros
habfan rechazado. Y, en cierto modo, esto le con-
vierte en el mds conservador de los grandes pinto-
res fauves, pues, salvo en raras 0Caslones, no paso
al método de zonas de color plano que constituyd
el segundo estilo fauve importante. Fue, no obs-
tante, el tinico miembro del grupo que mantuvo
la espontaneidad pura de la vision fauve original, y
que logrd la enérgica apertura pictérica y el dilata-
do cardcter plano que son distintivos del segundo
estilo fauve dentro de las limitaciones del primero.
Y lo logré sobre todo merced a tres atributos
esenciales de su arte: su paleta limitada, dominada
por los colores primarios; sus superficics enérgica-
mente modeladas, y su instintivo, aunque excén-
trico, sentido de la composicién y desplazamiento
del color, en que, en iltimo término, se funda-
menta la calidad de sus pinturas fauves. Los colores
primarios («colores puros tal v como salen del

tubo», como €l decfa, no sin jactancia, que usaba®2) 67. Viaminck: Bailarina del «Rat Morts. 1906. Oleo,
tienden a establecerse como zonas planas mds que 73 % 53,9 cm. Parfs, coleccidn particular,
las tintas mezcladas, y esto vale especialmente para

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

camenter primario verde®. A menudo esto plan-

tea problemas, pues es relativamente ficil que los

colores primarios queden aislados en las zonas que

ocupan en ¢l cuadro, haciéndolo incoherente.

Cuando Matisse se planted por vez primera usar

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

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

Junto al otro y trabarlos de un modo expresivo,

constructivos (la cursiva es mia)%. Como hemos
visto, consiguid el mismo efecto constructivo co-
locandolos separados y aprovechando su singulari-
dad a fin de que denotaran su Oposicion a través
del cuadro. El método de Vlaminck fue, por lo ge-




8.

Derain: Batlarina del «Rat Morts (Mujer en camisa).
1906. Oleo, 100,3 x 82,5 ¢m, Copenhague, Statens
Museum for Kunst, coleccidn J. Rump.
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neral, diferente: en vez de usar por ejemplo un
rojo que remitiera a un verde, como hiciera Ma-
tisse en La linea verde, Vlaminck solfa aplicar un
rojo junto a un verde, o un rojo junto a un azul,
que se sumarfan visuahmente a otras combinacio-
nes idénticas 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 pictérica superficial, pero, a la larga, se
resuclve en monotonia. No obstante, en muchas
de sus pinturas de 1906 Vlaminck mostré una no-
table sofisticacién compuositiva: en Paisaje de Cha-
fou, por cjemplo (figura 76), dividié la obra en zo-
nas de colores primarios, contrastando el rojo con
el verde, modificados con ocres y rosas, en el pri-
mer plano, y separd este contraste del azul cielo
con una zona intermedia de drboles amarillos®,

El tratamiento del cielo en Paisaje de Chatou pa-
rece mds naturalista que el resto de la composi-
cién, sin duda por la espesa dosificacién de pintura
blanca que contiene. No es éste el tnico paisaje de
Vlaminck que presenta cielos semejantes, y algu-
nos de ellos parecen contradictorios por estos mis-
mos ciclos®®, Sélo en cuadros como El aro (ldmina
IX) v El puente de Chatou (figura 73) ¢l cielo pre-
senta un tratamiento tan abstracto como el resto
de la obra; en el segundo de estos cuadros, ese tra-
tamiento esté claramente influido por los ciclos
verticales estriados de las pinturas londinenses de
Derain de la primavera de 1906, tal el Puente de
Charing Cross, Seguramente Vlaminck adoptd este
método en otofio de ese afio. Vauxcelles hablo de
«mosaicos» en los cuadros de puentes y motivos
del Sena que Vlaminck pintd aquel verano®’. 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 volvié al método de los bloques de
color de El estanque de Saint-Cucufa del verano de
1906, antes de tratar de combinar estos dos méto-
dos en los paisajes de «bloque-y-remolino» como
El circo y El puente de Chatou, secuencia que no deja
de ser demasiado légica en un pintor tan impulsi-
vo. Su Bailarina del «Rat Mort» (figura 67) puede




fecharse, pricticamente con seguridad, a finales de
1906, ya que Derain acababa de trasladarse de
Chatou a Parfs tras pasar el verano pintando en el
sur. Vlaminck visité el nuevo estudio de éste y allf
pintaron a dos bailarinas que habian invitado a al-
morzar 5%, Durante algin tiempo siguieron pintan-
do juntos de modelos. El enfoque plano que diera
Derain a la bailarina no puede contrastar mis vio-
lentamente con el turbulento y dramdtico trata-
miento de su amigo.

Aunque Vlaminck combing bloques y torbelli-
nos de color con una factura nerviosa que pone a
su obra en relacién con el primer estilo fauve de
Derain y Matisse, no fue la suya una auténtica ma-
nera de técnica mixta. Muy pocas veces combing
piceladas con zonas de color, pese a su método de
zonificacién: 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 emergic: entre ¢l fauvismo de
técnica mixta de 1905 y el segundo estilo de color
plano que aparecié en 1906, creé en el periodo de
esta segunda manera (con su peculiar cardcter en-
teramente plano) con la pincelada malerisch deriva-
da del primer periodo.

Vlaminck pasé el verano de 1906 trabajando en
los alrededores de Chatou: Friesz y Braque estu-
vieron en Amberes, y Dufy y Marquet en la costa
del canal, en Trouville, Honfleur, Sainte-Adresse
y El Havre®’. Entre 1901 y 1904, Dufy habfa pasa-
do regularmente sus veranos en €sta zona, pmtan-
do las carpas rayadas de la playa vy 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
€N Una manera impresionista espontinea (figura
77); el cuadro de la pasarela del casino de 1906 (fi-
gura 78) pone de manifiesto la version de Dufy
del fauvismo de técnica mixta, con pinceladas
sueltas en el primer plano y tonos mds planos, mds
extendidos, arriba. Su Carteles de Trouville (figura
81) contrasta vivamente con las pinturas anterio-
res a 1905: la forma y colorido atmosférico 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 imdgenes de
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Derain: El drbol vigjo. 1904-1905. Oleo, 41,2 x 33

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

Georges Pompidou. Musée National d’Art Moder-
ne.
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Van Dongen: Modjesko, soprano

1908, Oleo, 99.8 % 81,2 cni. Nueva York, Museum of Modern Art, donacion de
Mr. v Mrs. Peter A. Ribel




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




70.

su alrededor. Esto puede atribuirse a la influencia
de Marquet, cuyo cuadro del mismo asunto (figu-
ra 82) presenta generalmente un dibujo mds defi-
nido, es mds abierto y mds comunicativo de la
emocién que ¢l de Dufy. Desde 1904 (la época 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, reunid la forma
plana y el color exaltado en una pintura a la mane-

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

ra fauve desarrollada (ldimina XV). Luego atenua-
rfa de nuevo su paleta y, como Camoin, Manguin
y Puy, no siguié el desarrollo posterior del fau-
VIismo,

Los cuadros que Marquet pinté en Sainte-
Adresse y Trouville eran mds planos y estaban mds
firmemente estructurados que los de Dufy, pero,
en cierto sentido, los de éste fueron mds audaces
tanto pictérica como iconogrificamente, y tuvie-
ron importantes repercusiones para el futuro. Pues
indican que, pese a su deuda con Marquet, Dufy




Vlaminck: El estanque de Saint-Cucufa. 1905. Oleo
53,9 x 65 ¢m. Paris, coleccién Boris Fize.

Vlaminck: El puente de Chatou. Oleo, 64,7 x 81,2
cm. Francia, coleccidn particular.

Vlaminck: Las casas de Chaton. 1905-1906, Oleo
81,2 x 100,5 em. Chicago, The Art Institute, dona-
cién de Mr. y Mrs. Maurice E. Culberg,

Vlaminck: Paisaje de Chatou. 1906, Oleo, 65 x 73,6
em. Amsterdam, Stedelijk Museum.




Vlaminck: Bajo el puente de Chatow. 1906. Oleo, 53,9 x 64,7 cm. Nueva York, coleccion Evelyn Sharp.



mantuvo su vinculacién con las estructuras picto-
ricas mds sucltas del impresionismo. Su Féte nauti-
que (ldimina XIV) de 1906 rememora la bullicio-
sa multitud que aparece en cuadros como el Mou-
lin de la galette de Renoir. Cuando Dufy empezd a
pintar ¢l mar, transformé sus colores flotantes en
el espacio en arcos aislados, curvas ¢ incluso circu-
los de color™, Estos efectos, presentes en las mari-
nas y paisajes de 1907, le llevaron a algunas nota-
bles escenas de café de principios de 1908, que
serin estudiadas mds 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 bisqueda de un tipo de estructura mds esta-
ble. Pese a toda su exuberancia decorativa, Trouwi-
lle y Los tres paraguas (figuras 79 v 80) son pinturas
rigurosamente construidas. De hecho, su gran cla-
ridad ornamental depende de la audacia del dibujo.
En Casas viejas de Honflenr (limina 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 muy 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 arquitecténica en el dibujo no fue ajena a
los métodos del fauvismo; son obras que piden
una revision de la opinién de que el fauvismo no
fue en absoluto antecedente del cubismo que aca-
barfa por suplantarlo. Y ain mds: Dufy nfluyd
iconogrificamente en Delaunay, Léger y los cu-
bistas que pintaron escenas urbanas. Marquet re-
trocedid a partir de los Carteles de 1 rouville, y em-
borrond su letra hasta hacerla ilegible, pero Dufy
no tuvo tales inhibiciones: introdujo en ¢l circulo
fauve una rara nota de realismo originario que no
pudo desarrollarse sino posteriormente.

Volvamos a las dramdticas pinturas del Dia de Ia
Bastilla que Marquet y Dufy hicieron en El Havre
(figuras 83 y 84): no sélo es manifiesto que Dufy
superd a su colega en audacia (el emplazamiento
en primer plano y el vivo colorido de las bande-
ras), sino que ademds sus banderas tienen una cua-
lidad emblemdtica y épica que es mucho mds
emocionante que el mero cardceter de celebracién
(y por ende atin impresionista) de la de Marquet.
Puede verse también, en un fragmento de la pin-

Vlanunck: Patsaje de Chatouw. 1906. Oleo, 54,6 x 65

cm. Basilea, coleccion particular.




77, Dufy: Playa de Sainte-Adresse. 1904, Oleo, 65 x 80,9
cm. Parfs, Centre Natonal d'Arc et de Culture
Georges Pompidou. Musée National d'Art Moder-

ne.

79, Dufy: Trouville. 1906, Oleo 53,9 % 65 cm. Suiza, co-
leccidn particular,

78. Dufy: Sainte-Adresse. El embarcadero. 1906, Oleo,
64,7 % 80 cm. Milwaukee, coleccién Mrs. Harry
Lynde Bradley

80, ]')1_|t-y: Sombrillas (Los tres paraguas) 1906. Oleo,
59,6 x 73,6 cm. Houston, coleccion John A. y Au-
drey Jones Beck.




Duty: Carteles de Trouville, 1906. Oleo, 65 x 87.8
cm. Parfs, Centre National d'Art et de Culture
Georges Pompidou. Musée National d'Art Moder-

ne.

tura, que Dufy ha representado figuras dentro de
la misma bandera. Aunque la motivacién para este
detalle era atin impresionista —representar la tras-
parencia de los tejidos coloreados—, el efecto que
crea, una integracién del hombre en su ambiente
callejero, serfa desarrollado luego por Léger, De-
launay y los futuristas.

El gran mimero de cuadros de banderas que ha-
bfa en la sala fauve del Salon d’Automne de 1906
no dejé de suscitar algiin comentario critico™.
Para muchos de los fauves, sin embargo, pintar
asuntos intrinsecamente coloristas era un recurso
que les permitfa intensificar y vivificar sus pinturas
sin dejar de ceniirse a las apariencias naturales. Era
ésta una posibilidad que habfa sido utilizada desde
el principio por los fauves mds conservadores para
competir con la brillantez de color de sus jefes sin
tener que pasar por el proceso de abstraccién que
Matisse, Derain, Vlaminck, y ahora Dufy, estaban
empezando a considerar.

82, Marquet: Carteles de Trouville. 1906. Oleo, 65 x 81,2
cm. Coleccion Mr. y Mrs, John Hay Whitney

En el verano de 1906, Braque v Fricsz no ha-
bfan pintado aidn asuntos enteramente coloristicos.
Sus vistas de Amberes desde la misma terraza (fi-
guras 57 y 59) presentaban una pincelada sucinta,
nerviosa, con toques sélo 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)™.
Tendrian que viajar al sur, como habfan hecho an-
tes sus companeros, para que su color se liberara
enteramente de lo atmosférico 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 salén SUPUSO
un importante salto adelante en el reconocimiento
puiblico de la fuerza que el fauvismo ya era en la
realidad. Entre las obras que allf mds llamaron la
atencién estaban los vigorosos paisajes fauves de
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Marquet: El 14 de julio en El Havre. 1906. Oleo,
80.9 x 65 cm. Musée de Bagnols-sur-Céze.
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Vlaminck y Derain: las obras que Vlaminck habia
pintado en Chatou, y los cuadros que Derain habia
hecho en Londres esa primavera y en L'Estaque
ese verano, que mostraron que, como Matisse, ha-
bia consolidado la manera plana, de color exaltado
y decorativa del fauvismo pleno. También habfa
en el Salon una gran retrospectiva de Gauguin,
mucho més 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 debid incitar a los fauves
mds jévenes 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. Atin estd por
estudiar concienzudamente su obra de ese afio,
pero estd claro que no sacé provecho inmediata-
mente de sus logros de La linea verde y Bonheur de
pivre. Seguramente esto tiene diversas explicacio-
nes; si consideramos La linea verde como un paso
adelante hacia la estructura, incitado por su falta de
seguridad en el mds espontdneo 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 también
como una obra extremadamente experimental, un
compendio de sus ensayos recientes, que tempo-
ralmente dejarfa ahora a un lado. Quizi lamentd ¢l
sacrificio de la pincelada que una pintura de tan
amplias dreas planas implicaba. Tal opinién podria
apoyarse en la consideracién de las obras que ex-
puso en la galerfa Druet en marzo y abril de 1906.
En algunas, como Nifia leyendo (imina I11), vuelve
al fauvismo de téenica mixta; en otras retrocede
atin mds a la pincelada suelta derivada del neoim-
presionismo de las primeras pinturas de Collioure
de 1905, aunque probablemente las pinté por la
misma época que Bonheur de vivre. Cuando Matisse
volvid a Collioure en el verano de 1906, atin esta-
ba, en lineas generales, consolidando sus desarro-
llos anteriores. En Pastoral y Desnudo en un bosque
(figura 115) volvié al tema de Bonhewr™. Junto a
estos cuadros, sin embargo, pinté algunas obras
soprendentemente  primitivas  y simplificadas,
como Cebollas rosas, que intenté hacer pasar ante
Puy como obra del cartero de Collioure™. Otras
estdn claramente influidas por Cézanne como, por
ejemplo, la sorprendente naturaleza muerta Tape-
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85, Manguin: El 14 de julio en Saint-Tropez (el puerta,
lado izguierdn). 1903. Oleo, 61,8 x 50,1 cm Galene

de Paris.

B4, Dufy: Calle engalanada con banderas en El Havre.
1906, Oleo, 809 % 65 cm. Parfs, Centre National
d'Art et de Culture Georges Pompidou. Musée Na-
tional d'Art Moderne, legado de Mme. Dufy, 1962.
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tes «orientales» (figura 165). Pero, con su pincelada
puntillista y sus manchas planas de color, también
es ésta una obra perteneciente a su manera fauve
del verano anterior. Lo propio sucede con Maigue-
rite leyendo (figura 89), que es una segunda version
del asunto de Nifa leyendo, mds estructurada esta
vez. Sélo en las dos versiones de El joven marinero
(figura 92 v ldmina XVI) empezdé Matisse a esca-
par de las dudas de aquel aiio. El tratamiento del
primer cuadro ¢s tan sumario y forzado como
Mujer con sombrero, pero presenta un nuevo Vigor
lineal. Cuando depurd el tratamiento en la segun-
da obra, del invierno de 1906-1907, esta nueva
linealidad dio lugar a un fluido atractivo lirico
mucho mds logrado que ¢l de Borheur de vivre. La
segunda versién de Joven marinero fue el hito que
marcé el paso al estilo decorativo pleno del atio si-
guiente.

En el tercer verano sucesivo, Matisse segufa in-
quicto por la direccidn de su arte; mientras tanto,
Derain habfa continuado y consolidado su estilo
de color plano. Por conscjo de Vollard, habia
vuelto a Londres en la primavera de 19067¢; esta
vez renuncié a los fuegos artificiales neoimpresio-
nistas de su anterior visita para trabajar simultinea-
mente en dos o tres maneras proximas y casl
igualmente afortunadas. Quizd la menos conocida
es la que plasma en Regent Street (limina V), cuya
dindmica muchedumbre y trifico bullicioso hacen
pensar que estuviera inspirdndose en The Hlustrated
London News u otras fuentes de imaginerfa popu-
lar. Su cuadro de Hyde Park (figura 93), en cambio,
tiene un asunto muche mds pausado y un trata-
micnto mucho més 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 planos, los verdes complementarios
de la hierba y los ciclos sistemiticamente amarillos
o malvas cobran una autosuficiencia del color
mismo, en una celebracién y gozo del color en sf,
que hace de la primavera de 1906 uno de los hitos
de su carrera fauve. Ciertamente, las vigorosas
escenas riberefias, tales como El puente de Charing
Cross v El «Pool» de Londres (figuras 90 y 91), con
sus dibujos de vivos emparejamientos rojos y azu-




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 terminé Ef «Pools de Londres cuando vol-
vi6 a Parfs™®, donde siguié trabajando en la misma
manera exaltada, como muestra el magnifico 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 cémo
Derain transformé su herencia postimpresionista
en algo mds esencialmente decorativo. El gran in-
terés de Derain por lo decorativo, sin embargo,
supuso que la obra de Gauguin siguiera siendo im-
portante para €l cuando fue a L'Estaque en cl
verano de 1906, intensificé 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
panordmica Curva de la carretera en L Estague (ldmi-
na XVIIT) —que admite una comparacién directa
con las formas de los paisajes tahitianos de Gau-
guin—, donde plasmé un escenario idealizado v,
en cierto modo, sofocante, muy diferente de las
localistas pinturas de Londres. Incluso las pinturas
preparatorias de L'Estaque parecen distanciadas del
mundo contempordneo e¢n un sentido que es nue-
vo en los paisajes de Derain. Habrd que volver a
estas obras cuando repasemos el conjunto de obras
de composicién con figuras alegéricas, las deno-
minadas L'Age dor y La danza, pues en el verano
de 1906 Derain empezé a infundir a la totalidad
de su arte un aliento de aislamiento ideal y primi-
tivista que antes sélo habia reservado para las
grandes pinturas de contenido. Las pinturas de
asunto empezarian pronto a solicitar su interés do-
minante. Desde una consideracién sélo estilistica,
podemos comprobar en los paisajes de L'Estaque
un color menos natural, incluso, que en las pintu-
ras anteriores, un color ligado a dreas de aplica-
ciones puramente decorativas y formas violenta-
mente curvilineas, Tres drboles, L'Estaque (figura
99) guarda una interesante relacién con obras de
Serusier y van Gogh™, Se hace evidente que el di-
bujo empezaba a tener una nuewa significacidn
para Derain. Y atin mds: la prolongada trama hori-
zontal del fondo y especialmente el tratamiento
de los drboles del primer plano hacen pensar di-

86. Van Gogh: El 14 de julio. Hacia 1886, Oleo, 44 x 39
¢m. Suiza, coleccién Jigeli-Hahnloser.




Monet: Rue Saint-Denis, fiesta del 30 de junio. 1878.
Oleo, 61,5 % 33 cm. Rudn, Musée des Beaux-Arts
et de la Céramique.
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rectamente en Cézanne. En la medida en que las
rupturas de color en los troncos de los drboles (ca-
racteristicas de los fauves) aparecen sobre dreas re-
lativamente extensas y estdn dadas con pinceladas
paralelas y en vertical, su inspiracién cezaniana se
hace. una vez mds, evidente. Mientras que los Al-
cornoques que Manguin pintara a la sazén (figura
54) muestran que el método original de Derain de
quebrar el color estaba siendo recogido por los
demds fauves, el dibujo mis sélido y vigoroso de
los tres drboles derainianos miuestra su creciente
interés 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, también es pmb;lblc-
ente ésta la fecha de la evolucién de Viaminck
hacia un estilo mds lineal y ornamentalmente pla-
no. La aldea (figura 101) es la obra de V laminck
miés préxima a Gauguin y recuerda a La airva de la
carretera en L'Estaque; en los Arboles rojos (figura
100) Vlaminck amplié el recurso derainiano, ma-
nifiesto en los Tres drboles, de aplicar las pinceladas
en una sola direccién, 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 Cézanne;
y, muy poco despucés, contendria, en este mismo
proceso, la intensidad de su color, lo que pronto
supuso una pérdida de vigor en el arte de Vla-
minck; y, no obstante, en el nvierno de
1906-1907, cuando habia equilibrado con fortuna
el intenso color fauve y sus nuevos intereses es-
tructurales, creé una de las mds asombrosas de
todas las pinturas fauves, Flores (Sinfonfa en colores)
(limina XXI)%. Liberado del formato horizontal
del paisaje y de las superficies uniformemente em-
pastadas, Vlaminck se sumergi6 por un breve mo-
mento en una pintura de composicién en color
casi abstracto, aunque para abandonarla al afio si-
guiente por una mucho mds conservadora version
del cezanismo. Del mismo modo que el estilo pla-
no gauguiniano del fauvismo de 1906 habifa sido
un componente caracteristico del fauvismo de
pincelada suelta de 1905, endeudado con Seurat y
van Gogh, asf el fauvismo de color plano de 1906
llevaba dentro de sf el germen del estilo cezaniano
que iba a desarrollarse a partir de 1907.
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89.
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Matisse: Flores, 1906. Oleo sobre careén, 32.3 x 24.1
¢m. San Franeisco, Museum of Modern Art, legado
de Harriet Lane Levy.

Matisse: Nifia leyendo (Marpuerite leyendo). 1906,
Oleo, 65 x 78,7 cm. Grenoble, Musée de Peinture
et Sculpture, legado Agutte-Sembat, 1923

Derain: El puente de Charing Cross, Londres. 1906,
Oleo, 81,2 x 100,3 cm. Nueva York, coleccidn Mr.
y Mrs. John Hay Whitney.

Derain: El «Pools de Londres. 1906. Oleo. 66 x 99

¢m. Londres, Administradores de la Tate Gallery



1906.

Oleo,
1003 % 78,7 cm. Oslo, coleccién particular,
93, Derain: Hyde Park. 1906. Oleo, 66 x 99 cm. Francia,
coleccidén Pierre Lévy.

92. Matisse: El joven marinero, 1L
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En 1906, sin embargo, el mds importante artista
fauve de la dltima manera estaba precisamente
empezando a adaptarse al estilo de 1905. Tras ver a
los fauves reunidos en el Salon d’Automne de
1906, Braque pint6 dos versiones del Canal Saint-
Martin de Paris®': una de ellas evidenciaba posibi-
lidades abstractas (y casi protocubistas) en los re-
flejos del agua (figura 102). En octubre, Braque
viajé de Paris a L'Estaque, scguramente por suge-
rencia de Derain. Como los otros fauves que ha-
bfan viajado anteriormente al Midi, exaltdé imme-
diatamente su paleta. Sus pinturas del puerto de
L'Estaque (figura 103) exageran los toscos blogues
rectangulares y las formas horizontales presentes
va en las vistas del pucrto de Amberes de aquel
mismo verano, creando su propia versién, mds
cnérgicamente estructurada, del fauvismo neoim-
presionista que los otros habfan explorado va. Su
color, en cualquicr caso, no es menos exuberante
que el de cualquier otra obra fauve. Su niciacién
en el fauvismo hizo posible que Braque produjera
las que seguramente son sus obras mds osadas, do-
tadas de un vigor y un apasionamiento tnicamen-
te comparables a los de Vlaminck. Cuando volvié
al paisaje, sus formas se hicieron mds curvilineas
(figura 105). En la primavera de 1907 siguié con
st fauvismo de base neoimpresionista; andaba,

pues, bastante mds de un afio por detrds de sus
compaieros. Aun asi, La pequefia bahia de La Ciotat
(figura 104), que pintd en la primavera, muestra
un tipo de pincelada suelta llevada casi al lfmite de
la abstraceién: bloques aislados y manchas de colo-
res primarios en oposicién, salpicadas por una su-
perficie rigurosamente plana que se abre al exte-
rior y se organiza mediante el dibujo que bordea
los limites del cuarto.

Braque expuso sus cuadros de L'Estaque en los
Indépendants de 1907 y, animado por la acepta-
cién que tuvieron*?, volvid inmediatamente al
sur, a La Ciotat, en donde Friesz se reunié con €l
para pasar el verano. Por entonces, Braque habia
superado el divisionismo. En La Ciotat, los dos
amigos crearon su propio fauvismo decorativo:
Braque mantuvo los tonos dorados bdsicos de su
pintura de la primavera aunque simplificé las for-
mas en dibujos suaves y ondulados; Friesz llevé lo
curvilineo a los nerviosos arabescos caracteristicos
del Art Nouveau (figura 106 y limina XXIII) v,




94. Derain: Gabarras del Sena. 1906, Oleo, 79,3 x 97,1 cm. Paris, Centre National d'Art et de Culture Georges Pom-
pidou. Musée National d'Art Moderne.

de vez en cuando, combing este recurso con for-
mas de inspiracién neoimpresionista (figura 107).
La obra de Friesz de aquel verano fue plana por
ser caligrifica. 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 hneales. La obra de Bra-
que fue simplemente plana: a diferencia de Friesz
—cuya caligrafia termina por exigir una interpre-
tacién que se resuelve en retrocesos y concavida-

des—, Braque construye desde el plano, nunca en




95, Van Gogh: Botes amarrados al muelle. 1888, Oleo,
54,8 % 59,9 cm, Essen, Museo Folkwang,

96, Vlamirck: Remolcador de  Chatou.

John Hay Whitney.

1906. Oleo,
50,1 x 65 cm. Nueva York, coleccién Mr. y Mrs.
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pn':ﬁmdidad: su Paisaje de La Ciotat {ldmina XXII)
{lena la tela, ajustandose al plano de la superficie
en todo momento. Y, lo que es mds, las formas
que Braque us6, aunque tan curvilineas como las
de Friesz, tienen un efecto mucho mds uniforme.
Estd ya manifiesto el germen de un sistema gene-
ral de dibujo estilizado y el principio de una igual
distribucién de luces y sombras. Cuando al afio si-
guiente se dejé llevar definitivamente por su inte-
rés en esta direccidn, termind su corta adhesién al
fauvismo.

Cuando Braque y Friesz estaban trabajando en
[a Ciotat, Derain, que estaba en el cercano Cassis,
eseribié a Vlaminck contindole la envidia que le
daban sus dos felices compaiieros y hablindole de
la crisis en que se habfa sumergido su arte®. Com-
parada con sus brillantes pinturas gauguinianas del
verano anterior, la obra de Cassis es sombria y
contenida (figura 149): en algunas pinturas subsis-
ten amplias dreas planas claramente delimitadas,
pero el color es de cardcter naturalista, las formas
angulares, las lineas cargadas y gruesas; su humor
estd muy lejos de la exuberancia de su estilo fauve.
En realidad, los paisajes que de Cassis pintd Derain
son obras posfauves. A principios de 1907 volvié a
la pintura de figura. En los Indépendants de aquel
ano expuso su Bailarina del «Rat Mort», que habia
pintado a finales de 1906 y que es la 1iltima obra
maestra de su fauvismo de color plano, y unas dra-
maticas Baiistas (limina XX) de gran tamano, que
habfa pintado a principios de 1907. En este cuadro
hay min algo del colorido intenso del fauvismo,
pero unido ya a las formas angulares y tonalmente
modeladas de inspiracién cezaniana. Serfa éste cl
dltimo episodio de su rivalidad con Matisse, cuyo
Desnudo azul (figura 137) se pudo ver también en
los Indépendants.

Cuando se celebré esta exposicidn el fauvismo
de Matisse y Derain habfa précticamente termina-
do. E! Salon d’Automne de 1907 marcaria el fin
para todos los demds. El raudal de composiciones
de figura que pintaron los fauves es el mejor indi-
ce de que el enfoque de su arte habia cambiado
radicalmente, apartindose del paisaje y de la rego-
cijada celebracién de su luz y color para acercarse a
algo mds calculado, conceptual y cldsicamente
contenido. El comentario de cémo se dio este
vuelco constituye la materia del siguiente capftulo.

o ————




97. Derain: L'Estague. 1906, Oleo, 72,3 x 91,4 em. Coleccidn particular,

Hay que sefalar aqui, sin embargo, que el arte
fauve de Matisse, aunque regocijado y festivo
como el de sus comparieros, contenfa ya estas ca-
racteristicas «posfauves» desde sus mismos inicios.
A diferencia de sus comparieros fauves, Matisse
no fue mayormente un pintor de paisajes. En
«Notas de un pintor» dice: «lo que a mi mds me

interesa no es la naturaleza muerta ni el paisaje,

sino la figura humanay®%. Las pinturas que hizo en
Saint-Tropez en 1904 supusieron el antecedente
de la pincelada suelta y de las formas de inspira-
cién neoimpresionista caracteristicas del paisajismo
fauve. Sus paisajes de Collioure de 1905 contri-
buyeron a iniciar la forma de técnica mixta del
paisaje fauve, y, sin embargo, estos dos veranos
llevaron a Matisse a la produccién de grandes



XIIL  Dufy: Casas vigias de Honflewr. 1906. Oleo, 59,8 x 73 cm. Suiza, coleccivn particular.




X1V, Dufy: Féte nautique. 1906, Oleo, 60,3 x 73 cm. Basilea, Galerie Beyeler,




98. Derain: Paisaje de L'Estaque. 1906. Oleo, 82,1 x 101,6 cm. Nueva York, coleccién Mr. y Mrs. William S. Paley

composiciones de figura: Luxe, calme et volupté y
Bottheur de vivre. Aunque no llegd a centrarse en
grandes pinturas de figura hasta que el fauvismo
no termingd, 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

produccién de grandes composiciones de figura:

Luxe, calme et volupté y Bonheur de vivre. Aungue no

llegé a centrarse en grandes pinturas de figura has-
ta que el fauvismo no terming, su apartamiento
del mundo bullicioso y exterior era ya evidente
en su arte fauve. En este sentido, pero sélo 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



99. Derain: Tres drboles, L'Estague, 1906. Oleo, 100,3 x 80 cm. Toronto, Art Gallery of Ontario, donacion de Sam y
Ayala Zacks, 1970.
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100. Vlaminck: Los drboles rojos. 1906-1907. Oleo, 65 x 80,9 cm. Parfs, Centre National d'Art et de Culture Georges
Pompidou. Musée National d’Art Moderne.

tradicién del plein air de los impresionistas. El
aliento que informa el paisaje fauve, su auténtica
celebracidn 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-
sentacién del mundo que los impresionistas dieron

quedd transformada en el fauvismo en algo mds
emotivo, mds dindmico y también mds deliberado,
mds consciente estilfsticamente. Esta observacion
no pretende, ni muchifsimo menos, minimizar el
conocimiento de las propiedades fisicas de su pro-
pio medio que tuvieron los impresionistas, sino,

mds bien, reconocer que, aunque los fauves se si-




101.

tuaron en la naturaleza tan decididamente como
los impresionistas, lo hicieron con un convenci-
miento nuevo: el de que la propia representacién
de la naturaleza podria competir con lo que des-
cribia. Las manchas, bloques, lineas y dreas de co-
lor, que en las pinturas impresionistas pueden con-
siderarse como componentes pictéricos auténo-
mos, en las pinturas fauves obligan a esta misma
consideracién, pero en un grado absolutamente

100

Vlaminck: La aldea. 1906. Oleo, 90,1 x 1181 cm. Stuttgart, Staats-galerie.

sin precedentes. De ahi procede la nueva sensibili-
dad ante los estilos y formas de representacién que
vemos en el fauvismo; y, de ahf, también, la rapi-
dez de su desarrollo a través de los diferentes esti-
los y formas, como si los fauves estuvieran po-
niendo a prueba las convenciones del arte y de la
representacién a un mismo tiempo. En 1908 Ma-
tisse repetfa que el artista «debe sentir que estd co-
piando la naturaleza..»". Esta conciencia de las de-



102. Braque: Canal Saint-Martin, Paris. 1906. Oleo,
508 x61,5 cm. Nueva York, coleccion Mr. y
Mrs. Norbert Schimmel

103. Braque: LEstague. 1906. Oleo, 50,1 x 59,9 cm. Pa-
ris, Centre National d'Art et de Culture Georges
Pompidou. Musée National d'Art Moderne.

104. Braque: La pequefia bahia de La Ciotat. 1907. Oleo,
36,1 x 47,9 cm. Paris, Centre National d'Art et de
Culture Georges Pompidou. Musée National

d'Art Maderne.

cisiones pictdricas y csta seguridad en si mismos mando sus relaciones con el mundo natural, aun-
con respecto al sentimiento marca al fauvismo que por lo general no mediante su representacién
como el primer movimiento del arte del siglo XX. per se. Es mds importante el hecho de que los

El compromiso del fauvismo con la naturaleza componentes de los estlos fauves sean del siglo

lo vincula al siglo XIX, pero no es en sf un vinculo XIX. Claro que todo arte puede ser descrito en
decisivo, pues el arte del siglo XX ha seguido afir- términos de estilos precedentes, pero el fauvismo



105. Braque: Los grandes drboles, L'Estague. 1906-1907. Oleo, 82,7 x 71,1 em. Nueva York, Muscum of Maodern Art,
- donacién prometida por Mr. y Mrs. David Rockefeller,
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106. Eriesz: Paisaje de La Ciotat. 1907. Oleo, 33 x 40,9 cm. Suiza, coleccién privada.
: F

impone esta lectura precisamente por su clevada
conciencia estilistica. Pueden verse con toda clari-
dad las diversas cotrientes postimpresionistas que
los fauves combinaron de una manera purificada y
simplificada. Los bloques de color, que para los
neoimpresionistas denotaban vohinienes, subsisten
ahora como titilantes ornamentaciones de la su-
perficie. Las dreas planas de Gauguin y van Gogh
se combinan ahora para conseguir un cfecto mds
11L]'|':IT]]L‘I][L-‘ p]\‘fl’?]'if["_ '\I_H (]'Ll(.' ][ﬂ]."'lti(' U‘]L‘lli‘ldrlﬂ' 4
Gauguin entre los fauves es que €l no construye
{‘N}1i\(:ii! !]ICL']]J'I'ITF L'l L‘L‘r’(_’ﬂ', 1o q'l.](' l(‘ usa como
expresion del sentimientoy®, escribié Matisse. El

fauvismo, en cambio, encuentra suficiente justifi-
cacién en «la pureza de los medios».

Si el fauvismo, en su mds auténtica manifesta-
cién, no subording nunca sus medios pictéricos,
con frecuencia se mostré menos sutil en el senti-
miento que las corrientes postimpresionistas que
utilizé. Su conciencia del estilo pudo suponer una
pérdida de vigor emocional o sicolégico, o, al me-
nos, que su emocién no pudiera extenderse inde-
finidamente. Quizd por esta razén, Matisse persi-
guié el asunto, inherentemente emocional, de la
pintura de figura, bisqueda 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.

pureza pictérica que habfan 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 teéricas del colorismo
postimpresionista o, lo que es lo mismo, del sim-
bolismo de finales del siglo X1x. De ahf que la pri-
mera adhesién 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 mds inmunes a los asuntos emotivos que
los nabis. También los fauves se vieron afectados
por los simbolistas y por lo literario: junto a los
paisajes fauves «puross —obras de pequena escala
dentro del molde impresionista— corre otra tradi-
cién fauve no dedicada ya a celebrar el mundo
contempordneo, sino lo pastoral, lo primitivo y lo
ideal.




Lo Pastoral,
lo Primitivo y lo Ideal

El mundo que plasma el paisaje fauve es un
mundo contemporineo: sea Collioure o Chatou,
La Ciotat o Londres, es un mundo de bulliciosa
actividad o de vacacién rememorada con viveza.
Es un mundo inmediato, una representacién de la
vida que se corresponde exactamente con el ca-
rdcter inmediato de la accién de su pintura. Junto a
esta corriente, sin embargo, corre otra paralela,
que, a primera vista, parece oponersc a la primera,
pues, lejos de celebrar el presente, mira nostilgica-
mente al pasado, sonando con la felicidad de una
lejana edad de oro. Es el mundo de Luxe, caline et
volupté y Bonhenr de vivre de Matisse, de L "Age dlor
de Derain y de cuadros fauves semejantes, en los
que se ha reemplazado un presente vivo por lo -
temporal y lo ideal. No se trata de mundos entera-
mente contradictorios y separados —lo cual no es
solamente afirmar que tanto el cardcter localista de
los impresionistas como el idealismo de los simbo-
listas fueron igualmente aprovechables para los
fauves

. Para algunos de éstos la bisqueda de lo
inmediato corrid pareja con un deseo de hacerlo
permanente, de crear en ¢l mismo paisaje fauve el
escenario de una edad de oro.

La primera representacion importante de este
otro mundo fauve fue Luxe, calme et volupté, de
1904-1905. La ultima lo fue la seric de Bafistas
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 mds
que en lo idilico. Tenemos, por un lado, el arran-
que de una gran tradicién decorativa desarrollada
a partir del fauvismo; por otro, el abandono del
fauvismo por el cezanismo y, en algunos casos,
por el cubismo. Ahora lo mnportante €5 considerar
cémo afectaron al fauvismo en su perfodo final el
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cezanismo y el protocubismo. No se piense, no
obstante, que cefiimos nuestro interés sélo a los
estfimulos puramente externos, pues la divergencia
de trayectorias de 1907 y 1908 se dio a partir de
una fuente comiin: en términos gencrales, ambos
caminos fueron clisicos. Lo que realmente nos
ocupa es la metamorfosis de una corriente de ori-
gen neosimbolista en otra de corte neocldsico, asi
como el eatalizador que procurd el cambio: el des-
cubrimiento del arte primitivo.

En una transcripcién manuscrita de Gauguin de
Noa-Noa, subrayé, con doble linea, una expresion
de su amigo y colaborador Morice, Le Réve du
bonhenrt, También a Matisse le atrajeron citas de
andlogo significado: Luxe, calme et volupté y Bon-
heur de vivre. Bonheur de vivre significa algo distinto
de Joie de vivre?. La segunda expresion es un titulo
vitalista, fauve, que sugiere la alegria y la exube-
rancia que hemos visto en los paisajes considerados
en ¢l capftulo anterior. La «dicha de VIVIDY, €1
cambio, connota una forma de contento mds esta-
ble, significa también bienestar y sosiego. Luxe,
calme et volupté estd extraida del pareado triple-
mente repetido en L'nvitation au voyage de Baude-
laire:

La, tout n'est gu'ordre et heauté
Luxe, calme et volupté

Como puede verse, nada tiene esto que ver con
las «ficras 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 (limina 1)
no se aparta totalmente todavia del mundo con-
tempordneo. Se trata de un déjeuner st la plage,
mujeres banistas que meriendan en la playa de
Saint-Tropez; es también una idealizacién del
asunto. Los insistentes ritmos abstractos y las uni-




dades de color congeladas confieren a la obra un
espiritu de sosiego. Para lograr este efecto, Matisse
se inspird en composiclones neoimpresionistas
precedentes: las grandes obras de Seurat, que de-
tiene en un silencio cldsico hasta imdgenes de
esforzada actividad, y los paisajes con figuras de
Signac (figura 109) y Cross, companeros de Matis-
se cuando pinté esta obra. Cross incluyé frecuen-

108. Matisse: Estudio para Luxe, calme et volupté. 1904. Oleo, 32,3 x 40,6 cm. Nueva York, coleccion Mr. and Mrs. John
Hay Whitney.

temente banistas en sus paisajes de la Cote d'Azur
y, a veces, ninfas mds idealizadas®. También bebio
“ézanne;

Matisse en otras fuentes; las baiistas de

los serenos paisajes con figuras de Puvis de Cha-
vannes (figura 110)%, y las pinturas de ninfas y
basiistas que llenaron por igual tanto los salones
progresistas como los académicos®.

En Bonheur de vivre (figura 111) desarrollé el



109

110:

Signac:

Puvis de Chavannes: Parfs agradable. 1882. Oleo,
25,7 % 47,2 em. New Haven, Yale University Art

Gallery. The Mary Gertrude Abbey Fund.

Au temps d'harmonic. 1893-1895. Oleo.
Ayuntamiento de Montreuil.
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tema y lo transformé: los nitmos curvilineos cu-
bren ahora a los diagonales; desaparccen las refe-
rencias localistas y aparccen nuevas alusiones al
arte contempordneo y al antiguo: a las pastorales
arcddicas y a las bacanales de la tradicidn cldsica,
desde Bellini y Giorgione hasta Poussin ¢ Ingres’,
asf como a versiones mds recientes del mismo
tema, entre las que destacan las de Maurice Denis
(figura 114) y sus amigos®, y también las de algu-
nos amigos de Matissc®. Las fuentes son diversas: si
Luxe, calme et volupté evoca pinturas de la isla de
Citera, Bonheur recuerda especialmente las fétes
champérres rococds, y la clasicista version de este
tema que hiciera Ingres en L'Age d'or (figura 116).
«El despliegue de indolencia sensual, tefiida de
nostalgia por un mundo clisico de libertad erética
perdido»!9 de Ingres debid influir, sin duda, en la
obra de Matisse: Ingres estd presente en claros de-
talles como, por ejemplo, la pareja de amantes del
primer plano, para los que Matisse se fijarfa en
I.'Age dor, pero, ademds, tamibién le inspird segu-
ramente el sensual esquema general y las formas
embrionarias v recogidas. Matisse fue a ver la
Olympia de Manet, después, cuando se colgé en el
Louvre junto a la Odalisque de Ingres: prefirio la
obra mis antigua, porque «la linea sensual y deli-
beradamente determinada de Ingres parecia ajus-
tarse mis a las necesidades de la pintura»'!. Cabe
suponer que se referfa a algo mds que al arabesco
en si. Las pinturas de Manet y de Ingres represen-
tan tipos de mujeres esencialmente diferentes, y
diferentes ideales artisticos: por un lado, la prosti-
tuta que pertenece al -.i.ipcrn mundo exterior
{como el artista, que decfa Baudelaire); por otro, ¢l
mismo asunto, pero idealizado, amparado.

Cuando Matisse se fijé 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 origenes arcidicos. En la iiltima par-
te del siglo Xix el tema cldsico de Ingres se habfa
difundido profusamente en el dmbito conservador
del arte de salén, y sus formas se habfan vulgariza-
do. Los modernos, en cambio, lo habfan seculari-
zado en obras tales como el Déjeuner sur herbe de
Manet, la Tarde de domingo en la isla de la Grande

Jatte de Seurat y la serie de Banistas de Renorr.

Matisse, sin embargo, sacé a las ninfas de su em
bourgeaisement moderno y las devolvié a un esce-




] 112, Matisse: Paisgje (estudio para Bonheur de vivre) 113. Cross: La granja, por la mariana, 1892-1893. Oleo,

1905. Oleo, 41,9 x 55,2 em. Coleccidn particular. 64,7 x 91,7 cm. Francia, coleccion particular.
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Denis: Danse d’Alceste (paisaje de Tivoli). 1904, Pa-

ril[li'fi'.‘ dl'!sl'l‘['ll'}i.‘id{"l.

Matisse: Desnudo en un bosque. 1906, Oleo sobre
tabla, 40,6 x 32,7 cm. Musco de Brooklyn, dona-
cién de Mr. George F. Of,

Ingres: L'Age dor (detalle). 1862. Oleo sobre papel
fijado a una tabla, 47,9 x 628 cm. Cambridge,
Massachusetts, Fogg Art Museum, Harvard Uni-
versity.

Goya: La gallina ciega. 1789. Oleo, 268,9 x 3498
cm. Madrid, Museo del Prado.




nario mds ideal. Luxe, calme et volupté combina
referencias locales e idealizadas: los detalles con-
temporianeos quedan equilibrados con el aura ar-
cadica v el poético titulo. En Bonheur de vivre el
abandono de la iconografia secular es absoluto.
Hay también un cambio temidtico importante: la
danza entre el sosiego y los muisicos que la hacen
posible. La muisica deja lugar a la danza, pero re-
quiere una tranquilidad atenta. Esta representacion
de un mundo ideal se convierte, a su vez, en sim-
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 circulo 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 mds pa-
recido a un manifiesto que Matisse haya dejado: el
arte en si es a un tiempo simbolo y creador de la
bonheur de vivre.

En «Notas de un pintors hizo hincapié en esa
relacion con la miusica, y la unid 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 armonfa de colores, una armonfa seme-
jante a la de la composicidn musical 1.

Esc sometimiento de la naturaleza al arte y la
analogia musical misma ponen en relacién los
ideales de Matisse con los de los simbolistas. Aun-
que las «Notas» fueron escritas en 1908, la inspira-
cién de Matisse en Baudelaire para el titulo de
Luxe, calme et volupté muestra que esta corriente le
influfa desde mucho antes. Claro es que Bonheur se
inspira en Gauguin tanto como en Ingres; Matisse
conocia sin duda la pintura y las teorfas de Gau-
guin, que, como a los otros fauves, influyeron en
¢l Cuando los simbolistas abandonaron el realista
mundo moderno para evocar la atmdosfera de una
edad de oro anterior, fueron mds alld de los confi-
nes de un pasado simplemente cldsico para apren-
der también de las culturas exdticas y primitivas.
Matisse estaba empezando a hacer lo mismo. Su
jpartamiento de la naturaleza por algo mis abs-
tracto pasd antes por la via intermedia de tratar el
tema de la edad de oro como éste existia en la tra-
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dicién cldsica v en la simbolista. Su disyuntiva
inicial fue o naturaleza o imaginacién —no o na-
turaleza o abstraccién—. La eleccidn de asuntos
imaginarios le liberd de la estrecha dependencia de
la naturaleza y le puso en el camino de la progresi-
va abstraccién 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
contempordnea de Ranson, vercmos que, por lo
general, los asuntos son semejantes, y la Hnea del
dibujo de la obra ransoniana precedente presenta-
ba un parecido grosor'®. No se puede sin embargo

juzgar Bonhenr como una obra tardfa del simbolis-

n1o sin mds: en la misma medida en que el estilo ¥
los temas de Ranson y sus amigos forman parte de
la atmésfera de invernadero del fin de siecle, el em-
pleo que les da Matisse supone un rechazo de la
empalagosa abundancia de aquel perfodo. Y si
Bonheur es en cierto modo una obra simbolista, lo
es del simbolismo revisado que se estaba gestando
en los primeros afios del siglo xX. Los fauves estu-
vieron en contacto con los circulos neosimbolistas
contempordneos, singularmente con los agrupa-
dos en torno a las publicaciones Vers et prose y La
Phalange'®. Los escritores de estos circulos intenta-
ban —de no muy diferente manera que Matisse—
revitalizar las vigjas formas y teorfas simbolistas,
rechazando su base doctrinal para defender un
nuevo y ablerto 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»!3, Este fue un punto de vista generalizado.
En 1904, Gide dijo que deberfa considerarse al
simbolismo en sf como un impulso clasicista'®; en
1906, Apollinaire
tante era Racine

opinaba que, para €l, tan impor-
como Baudelaire y Rimbaud!'’;
en un banquete organizado por La Phalange en

1908, al que asistieron Matisse y Derain, su editor,

Jean Royére, declaré que Mallarmé representaba

el clasicismo del presente'®. Todo lo cual hace
pensar que si el simbolismo era todavia una fuerza
viva en la primera década del siglo XX, no podia
tratarse del simbolismo tradicional y teérico de co-
rrespondances y ressemblances, sino de algo mds prag-
mdtico y abierto, especialmente al nuevo impulso
cldsico que estaba afectando al arte del perfodo.




118, Derain: Composicion (L'Age d'or). 1905. Oleo, 176.5 x 189,1 em. Teherdn, Museo de Arte Moderno.



Mientras que en 1890 Maurice Denis trataba de
aislar la estérica simbolista del impresionismo, del
neoimpresionismo y del academicismo en su Défi-
nition du néo-traditionnisme'?, con el cambio de si-
glo escribirfa sobre «la rtradicién francesa», que
consideraba cldsica, en la linea de «le grand Pous-
sine y buscarfa dvidamente cualquier cosa que le
pareciera que iba a prolongarla®®, lo cual iba a pre-
disponerle a favor de la obra tardfa de los fauves,
de las obras cezanianas de Braque, y del mucho
mids asequible clasicismo que Friesz desarrollé en
1907-1908. Por lo que respecta al verdadero arte
fauve —como de hecho le ocurria con la mayor
parte del arte contemporineo—, no podia ser para
¢l sino andrquico o tedrico. El clasicismo significa-
ba equilibrio, especialmente entre la naturaleza y
la belleza duradera, y en tales términos se justifica-
ba la resurreccion de i

1sta en
1907. En opinién de Denis, Matisse parecia haber
olvidado la naturaleza; Luxe, calme et volupte era «le
schéma d'une théorie»?!,

El disgusto de Matisse ante las erfticas de De-
nis?? no se debid sélo al hecho de haber recibido
un largo reproche del mds importante critico con-

£2anne COro ('.l

tempordneo, sino también a que Denis no ha-
bia entendido un cuadro que €l habia creado desde
un punto de vista muy diferente al del propio cri-
tico, pues también 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 salvajes, habfa
dicho Gauguin?}. Matisse no era ni lo uno ni lo
otro, aunque en ambos se inspiraba. A primera
vista, las pdlidas composiciones de Puvis parecen
pertenecer a una tradicién opuesta a las intensa-
mente coloreadas de Matisse; conviene recordar,
sin embargo, que Puvis habfa sido el principal
abanderado de la tradicidn cldsica a finales del si-
glo xix, el principal exponente de un arte sereno
e idealizado. Habia ¢jercido una enorme influencia
sobre los artistas mds jévenes, y, en otro orden de
cosas, en 1896 habia propuesto a Matisse para la
Société Nationale. Sin duda, Matisse conocia muy
bien su obra. Cuando se propuso realizar grandes

119. Derain: Estudio para L'4ge d'or. Hacia 1904. Lipiz
Conté (?) sobre papel, 29,8 x 20 cm. Parfs, Centre
National d’Art et de Culture Georges Pompidou.

Musée National d’Art Moderne.



XV. Marquet: La playa de Sainte-Adresse, 1906, Oleo, 64,1 x 78,9 cm. Pari, coleceidn Boris Fize.



Matisse: El joven marinero, 1L 1906-1907. Oleo, 99,8 x 81 em Ciudad de México, Coleccion Mr, and Mys. Jacques Gelman.




a1,

120. Derain: Estudio de la Matanza de Quios, de Dela-

croix. Hacia 1904, Lipiz Conté (2) sobre papel,

29.8 x 20 c¢m. Parfs, Centre National d'Art et de
Culture. Musée National d’Art Moderne.

composiciones con figuras, es I6gico que Matisse
volviera su mirada al gran pintor de obras decora-
tivas, que habia sido honrado con una exposicion
retrospectiva en el Salon d'Autommne de 1904
Tanto en Luxe, calme et volipté como en Bonheur de
vivre estd la presencia de Puvis?4, 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 caracterfstico de Puvis: partiendo de un
eshozo de tamanio natural?®. Matisse sigmié utili-
zando este método, sobre todo en la versién al
temple de Le Luxe (figura 160), cuya composicién
es de clara influencia puvisiana?®.

Aun recurriendo a un método tan deliberado,
sin embargo, Matisse no prescindié de la esponta-
neidad del dibujo que a Puvis le faltaba, mientras
que la libertad colorista de su obra fue esencial-
mente poscldsica. Esta libertad con respecto al co-
lor naturalista tenfa un precedente en el simbolis-
mo, del que Matisse adopté una forma revisada de
la nocién de correspondances entre colores y emo-
ciones especificas (por ejemplo: «la claridad glacial
del desabrido azul del cielo expresard la estacion
|del otofio] tan bien como puedan hacerlo las to-
nalidades de las hojas»)?7 v la idea general de que
¢l artista no debe reproducir simplemente el mun-
do exterior, sino crear una estructura emotiva
que sea andloga a éste: «copiar objetos en una na-
turaleza muerta no es nada; hay que plasmar las
emociones que estos objetos despiertens, deca a
sus discipulos?®®, y «tenéis que representar el mo-
delo, o cualquier otro asunto, no copiarlo; no pue-
de haber relaciones de color entre éste y la pintu-
ra; lo que tenéis que considerar es que la relacion
entre los colores que se cree en la pintura sea
equivalente a la relacién entre los colores que se
dé en el modelos. Matisse insistia en que el mundo
de la pintura debfa mantenerse siempre en contac-
to con el mundo exterior, pero a través de las
emociones que €ste evocase: «Soy incapaz de dis-
tinguir entre el sentimiento que la vida me des-
pierta y mi forma de expresarlo»?’. Cuando en
1910 Gauguin escribié sobre su paisaje de las Mar-
quesas, afirmé: «La poesfa surge aqui por sf misma,
y para sugerir esto en una pintura, basta con dejar-
se llevar como en un sueiio»’’. No deja de ser
significativo que cuando Matisse se refirid al arte




del equilibtio, pureza y serenidad a que aspiraba,
lo hiciera como s hablase de algo que hubiera so-
fiado.

También Gauguin y los simbolistas habfan pre-
figurado la idea tipicamente fauve de que los con-
trastes de colores producen luminosidad, y la re-
velacién 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 Gauguin?’. Se ha atribuido la
egjecucion de la denominada LiAge dor de Derain
(figura 118)* al perfodo de Collioure y se ha cita-
do como prueba de su interés por los temas cldsi-
cos, paralelo al de Matisse. Derain escribid a Via-
minck desde Collioure sobre un cuadro que estaba
pintando, grande, complicado y muy distinto a
todo lo que habfa hecho antes?, y pudiera muy
bien estarse refiriendo a L'Age d'or. Si fuera asi, el
-ate para el tra-

cuadro de Derain habria sido el ac
bajo preliminar a Bonheur de vivre. Hay, sin embar-
go, ciertas anomalias estilisticas ¢ iconogrificas que
hacen dificil la datacién de L'Age dor. Se le ha atri-
buido una fecha tan temprana como la de 1903,
y verdaderamente ¢s muy pronto. El neoimpre-
sionismo, evidente a todas luces, de la obra es de
un tipo que Derain parece que logrd en el verano
de 1905, mientras que la angularidad de los con-
tornos v las formas duras y frenéticas no parecen
concordar con otras de Collioure. Dado que el ca-
ricter del dibujo varfa de seccién a seccion, cabe
‘ra ejecutando a lo

pensar que la obra se estuvi
larco de un considerable perfodo de tiempo. A
Derain le interesaron mucho los temas de danza y
de banistas que se combinan en la obra, y los se-
lecciond 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
Quifos de Delacroix, aparece lo que sin duda alguna
es un estudio para L'Age dor (figuras 119 y 120)*.
«Delacroix merece una especial atencién y estudio.
Ha abierto la puerta a nuestra eray, escribié Derain
en 1903%, El agrupamieno del primer plano y el
contraste de las perfiladas figuras mds pequenas de
I.'4ge d'or derivan de la obra de Delacroix.
También es, con seguridad, un estudio para
L'Age d'or el Sleo Después del bafio (figura 122), que
anticipa sus tres figuras mayores. El contraste del
primer término, en tonos OScuros planos, con el

122.

Ingres; El baiio turco. 1862-1863. Oleo, 1079 em,
de didmetro. Paris, Museo del Louvre.

Derain: Después del baio, 1904. Oleo. Paradero

desconocido.
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Derain: Danza bdquica, 1906. Acuarela y ldpiz, 49,5 x 64,7 cm. Nueva York, Museum of Modern Art, donacidn

de Abby Aldrich Rockefeller.

fondo mds despejado de esta obra la pone en rela-
cion con El puente de Le Pecq de 1904-1905 (figura
29), con la que también comcide en el dentado
contorno que divide las dos zonas. Despuds del barto
pertenece probablemente al mismo perfodo; es
probable, sin embargo, que el impulso inmediato
a pintar L'Age d'or le viniera de la neoimpresionista
composicion de figuras Luxe, calime et volupté, de
Matisse, al que en técnica se asemeja; atin mis, la

orientacién fundamentalmente en diagonal del
PT]T”&'T l"].lllt\, liLU]Lll]L‘ }vl‘ctqu_’,llr'.!d;l \3 cn ;Jr !?,‘I’!'f”!'
de Le Pecq, recuerda también de forma clarfsima a
la pintura de Matisse, lo que hace pensar que em-
pezd a pintar L'Age d'or a finales de 1904 o princi-
pios de 1905, en cualquier caso, no mucho mds
tarde de la primavera de 1905, cuando Luxe, calme
et volupté se expuso en los Indépendants. Puede

que la completara en Collioure o, mds probable-

i




mente, de vuelta en Parfs, en el otono siguiente?.
En el cuaderno de apuntes de Derain hay un estu-
dio (figura 124) que tantea una imaginerfa de dan-

d’or, mucho mds fluida en su tratamiento que los

za semejante a la que aparece en el fondo de L'Age

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'4ge d'or, pues podria muy bien haber-
lo hecho para su segunda gran composicién de
figuras, La danza (limina XIX). En cualquier caso,
Derain debié 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 cn el Bado nirco de Ingres (figura 121),
que se habfa 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
gque iba al Louvre todos los dias, asf que cuando se
planteé pintar grandes composiciones de figuras,
lo natural en €l fue fijarse en los prototipos histé-
ricos.

Pintada entre el otofio de 1904 y 1905, L'Age
d’or no sélo deberfa considerarse como derivada de
la primera composicién importante de figuras de
Matisse, Luxe, calme et volupté, sino también como
antecedente de la segunda, Bonheur de vivre: el es-
cenario cerrado de Bonheur de vivre estd mds cerca
de L’Age d'or que del paisaje abierto de Luxe, calme
¢t volupté; los dos pares de figuras que flanquean el
drbol 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 estd muy
lejos de las formas ideales del de Matisse. L'Age d'or
es un titulo péstumo: lejos de proponer una edad
de oro cldsica, Derain nos ofrece la joie, no la bon-
heur de vivre; si lo pint6 en Collioure, es mds fauve,
mis salvaje, en su concepcién que cualquiera de
los paisajes que hizo alli. En cambio, Matisse hizo
sus obras m4s fauves cuando pinté de la naturaleza
o de modelos, y hallg la serenidad en sus obras de
imaginacion.

Derain: estudio para La danza. 1906. Lipiz Conté
(2) sobre papel, 29,8 x 20 cm. Paris, Centre Natio-
nal d’Art et de Culture Georges Pompidou. Mu-
sée National d'Art Moderne.



125.

N Jan

N*

Deram: cabecero y pies tallados para una cama.
Hacia 1906-1907. Madera. Paradero desconocido.
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La danza (limina X1X), la segunda gran compo-
sicion de figuras derainiana, es ain mds dificil de
situar: pudiera ser que hubiera pintado este cuadro
inmediatamente despuds de L'Age dor, y, en ese
caso, el cuadro serfa una reaccién a los paisajes ta-
hitianos de Gauguin en forma de friso, tan excén-
trica como lo fuera la pintura anterior a los paisa-

jes ncoimpresionistas con figuras —si hubiera sido

asf, habrfa empezado a pintarlo a finales del otofio
de 1905 y lo habria terminado en Paris durante
aquel invierno—; mids probable parece que pueda
encuadrarse entre los paisajes ganguinianos de
L'Estaque que pint6 un afio después —de ser asi,
habrfa sido el ltimo 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 imdgenes
y formas que tienen sus rafces en un primitivismo
mds exotico. En clerta ocasion se le dio el ttulo de
Fresque Hindoue®®. Aunque tal clasificacién exagera
sus relaciones con lo oriental, resulta muy 1nl
considerar esta obra en el contexto del interés de
los fauves por las culturas no occidentales.

El arte no europeo ha sido durante mucho
tiempo fuente de inspiracién para los pintores oc-
cidentales. En la modernidad, a los impresionistas y
a los posimpresionistas les afecté significativamen-
te el conocimiento de xilografias japonesas. Tam-
bién los fauves se volvieron a esa fuente en busca
de ideas pictéricas. Recordemos que en los Indé-
pendants de 1905 se advirtié el japonisme de De-
rain?®. La primera noticia amplia de culturas mds
exoticas que recibieron los fauves les vino de
Gauguin, cuya obra estuvo significativamente m-
fluida por la pintura egipcia y por la escultura
india y primitiva. El «primitivismo» de Gauguin
era evidente en los {dolos y totems que pintd en
algunos paisajes tahitianos. Las estilizadas figuras
préximas a los fdolos también estaban en deuda
con fuentes exéticas, como lo estaban sus tallas y
las de sus discipulos®®. La Danza de Derain hace
pensar en algunas de las pinturas tahitianas de
Gauguin gue mds agudamente acusan el aspecto
de friso; recuerda especialmente algunos fragmen-
tos de Faa Iheihe (figura 126) y obras semejantes; la




serplente, por supucsto, €s un motivo familiar de

Gauguin,

A Derain le afecté claramente la obra de Gau-
guin cuando estuvo cn L'Estaque en cl verano de
1906, como puudc constatarse en la p.’lﬂljriilllcﬂ
Curva de la carretera (limina XVIII), compendio de

i

ron (figuras 97, 98 v 99) alcanzan el punto culni-
nante de la celebracién total del paisaje en color
exaltado, pero La curva de la carretera, pese a la pe-

quefiez de las figuras, consutuye ya claramente
una composicion temdtica. Aunque el paisaje es el

su obra de aquel verano: las obras que la precedie-
|
asunto principal, es también un escenario dramiti-

co para las yuxtaposiciones narrativas de figuras
| : del tipo que Derain desarrollarfa en La danza Has-

ta se puede descubrit en la pintura de L'Estaque el
{14 18 prototipo de la figura sentada de La danza.

La danza que me-
probable que una
123), realizada sin

Hay otras posibles fuentes de
recen mencionarse: €5 mds que
acuarcla, Danza bdquica (figura
duda en 190641, fuera un esbozo previo de este
|: asunto, como lo fue el dibujo de danzantes (figura

124) mencionado en relacidn con LAge dor; las ta-

llas (figura 125) y xilografias que Derain hizo por
esta misma época tienen un estlo semejante al de
La dan=a*2. Las figuras del cuadro recuerdan a los

relieves en piedra indios, que tanto impresionaron
a Gauguin, v a las esculturas y frescos romanicos
de las iglesias del sur de Francia®?; también hacen
pensar en los disefios de Bakst para el Baller Ruso
expuestos en el Salon d’Automne de 1906. Estos

datos contribuyen, ain mis, a confirmar que la
danza fuera pintada a finales de 1906. Pese a estas

fuentes exdticas, Derain no dejé 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 Avrgel (higura T2RTA:

Asi pues, en otono de 1906 Derain se habfa
apartado de la elegancia y ¢l lirismo de sus pinturas
de Londres y de las mujeres que hiciera en L'Esta-

1 que; habifa abandonado asimismo su paleta cuida-
dosamente ajustada y decorativa por un nucvo

concepto de lo decorative, un concepto que ad-

‘ mitiera lo primitivo y lo emotivo de un modo
I enteramente 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 expresionista incluso, mucho
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126. Gauguin: Faa Iheihe. 1898. Oleo, 53,9 x 1689 cm.
Londres, Administradores de la Tate Gallery.

Matisse: La danza. 1907, Madera, 44 cm. de altura.
Niza, Musée Matisse.

127.

d




128.  Delacroix Mujeres de .‘]{_\'é'l‘. 1834.  Oleo,
180 % 228,9 cm. Parfs, Museo del Louvre.
129, Matsse: Jarrdn. Hacia 1907. Cerdmica, 23,4 cm, de
altura. Coleccién particular.
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mds que en la de las formas relajadas y hedonistas
que desarrollé bajo la influencia de Matisse y que
empezdé a cuestionarse cuando trabajé solo en
1906; su obsesién por el arte monumental del pa-
sado, o la trayectoria que siguid su pintura a partir
de 1907, lo confirmarian. Ya en la primavera de
1906 habfa expresado su disgusto por el cardcrer
efimero y fugaz de la pintura moderna y su aspira-
ci6n a lo «fijo, eterno y complejo»**. Su inquierud
fundamental, manifiesta desde el principio mismo
de su carrera pictdrica, consistia en qué hacer: si
pinturas que «sean de nuestro tiempo» O pinturas
que ssean de todos los tiemposs*®. A diferencia de
Matisse, que considerd el mismo dilema pero bus-
¢é un arte moderno y duradero, Derain parece
que consideré que ambas condiciones se exclufan
entre si. En el verano de 1906, naturaleza e imagi-
nacion le parecian irreconciliables. En una carta a
Vlaminck decfa: «Resumiendo, creo que a partir
de ahora sélo haré pinturas de compaosicion, por-
que cuando pinto del natural me esclavizan cosas
estiipidas que chocan con mis emociones..»*. Su
nuevo interés iba a ser la «agrupacién de formas
luminosass, decia mds adelante. La forma y la
masa, mds que el color, le proporcionarfan asf la
l6gica para su obra posterior.

Como Derain, Matisse se volvid hacia la inter-
pretacién gauguiniana de lo primitivo para des-
arrollar su tema de la danza. Su singular talla en
madera (figura 127), constituida por figuras dan-
zantes en bajorrelieve en torno a un cilindro, estd
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’Automne de 1906*; por lo que se refiere a las
ﬁgums en sf, no obstante, apenas presentan analo-
gias de estilo con las abierramente primitivistas de
Gauguin y, pese a su fuerza poco habitual, se deri-
van €n ]U 1‘1.[]1di][|]l‘l][&]l dC l:IS dC ﬁ.f‘”h{'l”' [f!' I"ilf’rf'.
Mati

decorativo derivado de Gauguin, pero sus concep-

se y Derain compartieron un primitivismo

tos sobre decoracién fueron muy diferentes, De-
rain exalté aquellos aspectos de su arte que eran
expresivos de su propia |wrson;lli.d'.|d, €11 0casiones
no sin cierta autocomplacencia. Su apartamiento
del contacto directo con la naturaleza le llevé a la
indecisién en 1906-1907. En cambio, Matisse, que
si no habia sido indeciso, sf, al menos, contradicto-



rio hasta el final de los principales afios fauves,
consolidé su arte cuande evoluciond hacia lo de-
corativo. En otra de las imdgenes de danza de
Matisse de 1907, un jarrén de cerdmica (figura
129), también puede verse una prolongacién de su
Bonheur de vivre.

El interés de Matisse por la cerdmica, interés
que compartié con los demds fauves, también
pudo muy bien haber sido estimulado por Gau-
guin, cuya cerdmica de Pont-Aven se expuso en
1905 y un afo después la de Bretaiia®. Los fauves
coleccionaron cerdmica popular de Provenza,
mientras que Matisse represent$ cacharros de ce-
rimica norteafricana en su naturaleza muerta Ce-
bollas rosas, de 1906. Vollard habfa expuesto ceri-
mica de Gauguin, y en 1906 animd al ceramista
André Metthey para que les dejara a los fauves
usar su alfar®. Los resultados de esta colaboracion,
expuestos en los Indépendants y en el Salon d"Au-
tomne de 1907, atrajeron una atencién considera-
ble, y suscitaron el comentario de Vauxcelles de
que se trataba de un resurgimiento del arte popu-
lar®!, De los que hicieron cerdmica —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-
fiesto su mayor interés por crear imdgenes especi-
ficamente ajustadas al nuevo medio. La obra de
Vlaminck es la mds cercana a un arte verdadera-
mente popular, en el que, bastante antes del perfo-
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
titeres de madera de las ferias de pueblo. Mds tarde
dirfa que su gusto por tales objetos le prepard para
apreciar el arte africano®?. Mientras que la mayoria
de las fuentes primitivas a que recurrieron los fau-
ves eran las mismas en que habfa bebido la gene-
racién anterior, no era ése 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
suscité entre los fauves significase también que el
fFauvismo corria ripidamente a su final.

Como tantas circunstancias del fauvismo, los

detalles especificos del descubrimiento de la escul-
tura africana no estdn claros®. Vlaminck aseguraba
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Derain en su estudio, hacia 1908.

Cézanne: Cince  hasistas.  1885-1887.

65,4 % 65 cm. Basilea, Kunstmuseum,

Oleo,




133. Derain: El hombre encogido. 1907, Piedra, 33 x 28,2
cm. Viena, Muscum des 20. Jahrhunderts.
134, Brancusi: El beso (primera version). 1907. Piedra,
27.9 em. de altura, Cracovia, Rumania, Museo de
Arte.

132, Derain: Figura en pie. 1907, Piedra, 96,5 cm. de al-
tura. Propiedad de Mme. André Derain




que en 1905 habia visto dos o tres (sus relatos de la
anéedota varian segun las ocasiones)$* esculturas
africanas en un bistro de Argenteuil, v que un ami-
go de su padre le habia regalado dos tallas de Costa
de Marfil y una gran mdscara (figura 139), que
Derain se empend en comprarle. Segin Vlaminck,
cuando Derain se la ensend a Martisse v a Picasso,
también les impresiond vivamente, y empezaron a
coleccionar arte primitivo®®. Es muy probable que
Vlaminck fuera el primero de los fauves en tener
escultura africana, dado su arraigado interés por lo
excéntrico y lo excepeional. Derain tenfa también
una aficién igualmente inveterada a wvisitar mu-
seos, sin excluir el Musée du Trocadéro. El relato
de Vlaminck del descubrimiento menciona lo
bien que él y Derain conocian tal coleccidn®. Se-
guramente fue Derain quien llevé a Viaminck
(stempre renuente a visitar tales instituciones) a
ver la coleccion y quien transformd su apreciacion
de la obra que alli habfa, de mera curiosidad por
los «fetiches bdrbaross, expresion de un «art ins-
“‘J!f’l’!‘,{:", cn L‘L\l]ll‘rl'llﬁ“in t{t‘ 51 iﬂ'lpt\!'t;{llci;l COmaoO

forma expresiva®’.

Se ha dicho a menudo que el tnico interés de
los fauves por el arte primitivo estribaba en sus
connotaciones emocionales, «bidrbarass (lo que se
ajusta, desde luego, a su leyenda de fieras salvajes),
y que los cubistas habrian sido los primeros en
apreciar sus cualidades formales®®. El propio Picas-
50, sin embargo, confirmé que «visité por primera
vez el museo del Trocadéro por insistencia de De-
rain.. Me deprimié mucho, quise marcharme in-
mediatamente, pero me quedé y estudiés*®, En su
correspondencia, Derain afirma que le impresio-
naron las cualidades formales de las obras que vio
en las colecciones etnogrdficas®’. También Matisse
las vio de esa manera por entonces y contribuydé a
que otros fauves hicieran lo propio®!. «Desde que
Matisse advirtio el valor de sus ‘volimenes' todos
los fauves se dedicaron a husmear en las tiendas de
curiosidades a la bisqueda de arte negros, escribié
Gelett Burgess tras entrevistar a varios de los
comparneros de Matisse en 19082 La admiracién
de Derain por el arte primitivo data, como muy
tarde, de la primavera de 1906, pues por esas fe-
chas escribid entusiasmado de los hallazgos que de
este cariz hiciera en Londres®’. Aunque hacia a Ia
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,




136.

Maillol: La noche (La muit). 1902, Terracota; 18 em.
de altura. Coleccion Mrs. Henry F. Fischbach.

dato permite pensar que el primitivismo latente
de L’Age d'or —terminado probablemente en ¢l
otofio que precedié a ese viaje— subsistié en él
durante su perfodo «no primitivos, para reapare-
cer en La danza, al otofo siguiente, cuadro en el
que aguel primitivismo quedé reforzado por el
nuevo estilo gauguiniano que asomaba ya en Lon-
dres. La particular interpretacién derainiana de lo
primitivo dependeria, asi, y de manera notable, del
cardcter de la evolucidén de su arte. Aiin a finales
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 h:
berse creado sin un conocimiento de la fuerza
expresiva de lo primitivo.

En 1908 Burgess entrevisté a Derain y descu-
brié, en sus altimas esculturas, lo que a €l le pare-
Gieron formas africanas: «Me fijo en sus tallas afri-
canas, horribles diosecillos y diosecillas negras, con
sus pechos ednicos, repugnantes, deformes. Repa-
ro después en las imitaciones que Dérain [sic] ha
hecho de ellas en madera y escayola. Ahf estd ese
hombre ciibico, comprimido en unas proporcio-
nes geomeétricas, con la cabeza entre las piernas»®*.
En la fotograffa de Derain en su estudio que Bur-
g
«hombre cibicor, el Hombre encogido, y sobre €, la
Figura en pie (figura 132)%°. Detrds de Derain, en la

ss reprodujo (figura 130) puede verse este

pared, se ve con claridad una reproduccién de las
Cinco banistas de Cézanne (figura 131)%. Fue el
nuevo interés por Cézanne, suscitado a raiz de las
exposiciones que ras su muerte se montaron en
1907, lo que mostré a los fauves una manera de
utilizar la escultura africana en su obra —despucés
de que rambién sus pinturas empezaran a mostrar
la influencia de aquél—. La primera oleada de pri-
mitivismo fauve fue gauguiniana; la segunda per-
tenecié a lo que se ha dado en llamar «cezanismons.

Antes de considerar el impacto que en 1907
produjera Cézanne y ¢l modo en que su arte con-
tribuy6 a que el primitivismo de los fauves alcan-
zara su punto culminante, repasaremos los avances
que pudicron verse en los Indépundnm_\ de 1907,
que fue la ltima exposicion fauve antes de que
aquel afio se iniclara de lleno la apoteosis ceza-

niana.
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137, Matisse: Desnudo azul (Souvenir de Biskra) 1907. Oleo, 92 % 141.6 cm. Baltimore, Museum of Art, coleccién

Los Indépendants de 1907 supusieron tanto la
culminacién del fauvismo como el principio de su
desintegracién. Paradéjicamente fue por entonces
cuando la denominacién les fauves se hizo popular.
Después de que se acunara en 1905, no se habia
vuelro a aplicar al grupo hasta el Salon d'Autom-
ne de 1906, cuando Vauxcelles y Mavrice Guille-
mot hicieron sendas sucintas menciones a la salle
des fauvess. En 1907, sin embargo, era de uso co-
miin. Sabedor de que su ocurrencia se habia hecho
popular, Vauxcelles contd hasta veinticinco pinto-
res de los Indépendants a quienes, en su opinién,
el fauvismo les habfa hecho mella. Entre ellos esta-

ban:

Cone.

M. Matiss M. Derain, vice-fauve; MM,
Othon Friesz v Dufy, fauves de servicio; M. Girieud,

fauve-en-jefe;

fauve indeciso, eminente ¢ italianizante; M. Czobel, fau-
ve sin cultivar, hiingaro o polaco; M. Béreny, aprendiz
de fauve, vy M. Delaunay (de catorce anos de edad
—discipulo de M. Metzinger—...), fauvecillo infantil...#%

Las inclusiones y omisiones —tan sorprendentes
ahora— son prueba de lo difusos que podfan apa-
recer entonces los limites del fauvismo, hasta para
un observador avezado, pero tambien, y sobre
todo, ponen de manifiesto que los fauves de El
Havre atrafan mds atencién que los companeros
de Matisse del estudio de Moreau, que se habfan

ido volviendo cada vezr mds conservadores. Por




138.

Matisse:  Desnudo  echado, 1. 1907, Bronce,
342 % 50,1 ¢m. Nueva York, Museum of Mo-

dern Art, adquindo merced al legado Lithe P. Bliss.

otra parte, ¢l fauvismo habfa sido lo suficiente-
mente reconocido como movimiento y habfa te-
nido como tal la suficiente difusién para atraer
NUevos CONVErsos.

Jean Puy advirtié otros nedfitos en el Salon
d'Automne de 1907, entre ellos Le Fauconnier y
Braquet’. A finales de afio habfa aparecido ya el
primer estudio extenso sobre fauvismo, en el nid-
mero de noviembre de La Phalange, firmado por
Michel Puy, y en el mimero de diciembre de la
misma revista aparecié una entrevista con Matisse
por el nuevo critico de vanguardia Guillaume
Apollinaire™. 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

ser razonable»7L. Es evidente que la reputacion de
Matisse quedaba por fin asegurada, al menos para
los criticos cultos. «Parece suscitar clerta contro-
versian, seiiald Vallotton cuando escribié sobre la
obra que expuso en el Salon d’Automne de 1907,
y anadfa: «Y digo aerfa porque creo verdadera-
mente que ha pasado ya el tiempo de las invecti-
vas»72. Terminaba su critica declarando: «lo mds
probable es que [Matisse] cree escuelas, aunque
por entonces ya debfan los criticos haber reparado
que existia una escuela —el fauvismo—. Puede
que Vallotton, sin embargo, tuviera otra cosa en
mente; incluso el inventor de la denominacién de

fauve, Vauxcelles, estaba empezando a hablar de

Matisse (y de Derain) en otros términos. Tras ha-
cer la citada lista de fauves, Vauxcelles afiadia:
«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 mf ningiin encanto esta religién»?. Compa-
rando las contribuciones de Derain y Matisse a
esta exposicién 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
masculinar, como la llamé Vauxcelles— y Derain
estaba representado por la primera de sus grandes
composiciones de bafistas (limina XX). «No me
molestan menos las barbaras simplificaciones de
Monsieur Derain. Unas manchas cezanianas salpi-
can los torsos de las bafiistas metidas en unas aguas
de horrible color aiiils, escribié Vauxcelles. No es-




taban Derain y Matisse iniciando juntos, sin em-
bargo, una nueva «religions. Aunque hay ciertos
testimonios de que estos dos cuadros se hicieron
rivalizando™, apuntan a direcciones radicalmente
diferentes. El Desnudo azul de Matisse fue el pri-
mero de sus cuadros con figuras de gran tamaiio, y
aunque se trate aiin 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
mndicé Vauxcelles, apuntaba a lo bdrbaro y al ceza-
nismo. No mucho después Matisse se separaria de
sus antiguos companeros, y Apollinaire, que habia
atribuido la invencién del fauvismo a Matisse v a
Derain, uniria ¢l nombre de Derain al de Picasso
en la invencién del cubismo 78,

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;
K'] a':)lnr f‘]'{.‘”tl' d li] monocromno; l'rl libl_‘ﬂ.ild rn..']'lLL'
a la estructura; lo fragmentado frente a lo estilisti-
camente coherente; el frenesi frente a la sobrie-
dad. Cierto es que siguieron direcciones opuestas,
pero tuvieron fuentes comunes, y la mds impor-
tante de ellas fue Cézanne. La dltima fase del fau-
vismo v 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 recibid en su
desarrollo, Durante el ano 1904-1905 los fauves
trabajaron bajo la inspiracién de Seurat, y hasta
cierto punto de van Gogh; produjo esto los estilos
fauves de pincelada suelta v luego de téenica mix-
ta en que se expresaron Matisse y Derain durante
este periodo, y en los que les siguieron los otros
fauves. Los anos 1906-1907 tueron la época del
fauvismo de color plano y de influencia funda-
mentalmente gauguiniana, junto a lo decorativo y
lo nabi que afectd a los miembros mds audaces del
grupo. En 1907-1908 redescubrieron a Cézanne y
el fauvismo como tal llegé 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 Cé-
zanne. El arte de Cézanne habia sido valorado por
los fauves desde un principio y, desde un principio
también, admitieron la importancia que tenfa en

ra africana, Gabdn. Madera blanqueada con
9% 298 cm. |’1'e11?!x‘d;ld de Mme. André
Derain.




140, Derain: T'res figuras sentadas en la hierba, 1906-1907. Oleo, 38,1 x 54,8 cm. Musce d'Art

su propia obra. Cuando comentd la primera expo-
sicién del grupo fauve en cuanto tal, en los Indé-
pendants de 1905, Vauxcelles dijo de Matisse y de
su cireulo que eran «discipulos de Cézanne»™". En
1907, en el primer estudio que se hizo sobre el
fauvismo, Michel Puy afirmaba que durante seis o
siete afios Matisse habfa estado dictando a sus cole-
gas las lecciones de la obra de Cézanne’. S em-

bargo, a partir de las grandes exposiciones de Cé-

zannc que siguieron a su muerte la de acuarelas
en la galerfa Bernheim-Jeune, en junio de 1907, y
la retrospectiva de 56 obras en ¢l Salon d’Autom-

ne—se abrié camino una nueva interpretacién del

Maoderne de la Ville de

Paris.
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arte de Cézanne como clasicista y racionalista en el
sentido de la verdadera tradicién francesa, que
contribuyd a que los fauves se apartaran de éL

El deseo de definir y situar una tradicién tipica-
mente francesa alienta en la mayoria de los escri-
tos criticos del Paris de este perfodo. Ya hemos
visto cémo se lamentaba Denis en 1904 de que
Matisse se hubicra desgajado de esa tradicién a
causa de su tendencia a lo «tedricos. En 1905, De-
nis dijo de Cézanne que era uno de los que habfan

llegado a ejemplificar esa tradicién cldsica, pero no

era ésa, en absoluto, la inica interpretacion de Cé-

zanne, ni tampoco la mds popular™. Curiosamente




Picasso: Les demoiselles d’Avignon. 1907. Oleo,
2438 x 233,6 cm. Nueva York, Museum of Mo-

141. Cézanne: Tres bafistas. 1875-1877. Oleo, 50,1 x A ARG RES vkt '“f_r“d ¥ Hlegado: Lilbe-
50,1 em. Parfs, Musée du Petit Palas. Bl
142,  Friesz; Badistas. 1907, Oleo, 1155 % 121,9 cm. Gi- 144, Derain: Basiistas, 1908. Oleo, 1793 x231,7 cm.
nebra, coleccién Oscar Ghez Praga, Galeria Nacional.
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XVIL  Matisse: Le Luxe, 1. 1907, Oleo, 209,5 x 139 cm, Parfs, Centre National d'Ant et de Culture Georges

Pompidon. Musée National d’Art Modeme.




XVIL Derain: La curva de la carretera en L'Estague. 1906. Oleo, 129,5x 195 cm. | louston, Muscum of Fine Arts, Co-
leccién John A,y Audrey Jones Beck. \




145. Friesz: Travail a [lautomne. 1907-1908. Oleo,
200,6 x 248,9 cm. Oslo, Nasjonalgalleriet.

146. Vlaminck: Badistas. 1908. Oleo. Sumiza, coleccion
particular.
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fue uno de los fauves, Camoin, quien contribuyd
a generalizar este punto de vista. Cuando contestd
a la «Enquéte» de Morice de 19035, glosé cartas
que habia recibido de Cézanne: dijo de ¢l que era
«profondément classique» y menciond su explici-
to ideal «d vivifier Poussin sur la nature»®®. A pesar
de que Cézanne no se expresara en tales términos,
el vinculo Cézanne-Poussin tomé rdpidamente
carta de naturaleza. Vauxcelles repetiria enseguida
la frase en sus criticas®!, y en la época de las expo-
siciones de 1907, Cé

zanne era el clasicista que em-
pezaba a influir en el arte contemporineo.

La dimensién de la importancia que de siibito
volvid a alcanzar Cézanne tras cstas retrospectivas
puede medirse, a contrariis, por los comentarios de
Vauxcelles a los Indépendants «pre-Cézanne» de
1907. «La influencia de Cézanne estd en declives,
senialG, para afadir: «algunos de los salones anterio-
res, especialmente los de 1904 y 1905, pudieron
haber llevado como bandera... un ‘homenaje a Cé-
zanne'»®. Las principales influencias que Vauxce-
lles veia ahora en los pintores mds jévenes eran
Gauguin, Derain y Martisse. Es decir, para Vauxcel-
les la presencia de Cézanne habia sido notable en
los primeros afios del fauvismo, pero ahora habia
sido sustituida por el estilo de color plano de Gau-
guin y de los principales fauves. No era ésta una
consideracién errada. Aungue el fauvismo ante-
rior se inspiré en Seurat y van Gogh, muchos de
sus cuadros se pintaron con pinceladas planas, con-
cebidas cada una como una superficie de color
plano, paralela a la superficie de la tela, y aplicadas
con un cierto grado de impersonalidad auténoma,
todo lo cual hacfa patente la influencia de Cézan-
ne. A Vauxcelles le parecié que en la época del Sa-
lon des Indépendants de 1907 esta tendencia desa-
parecia. De hecho ain 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 Tres 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, remontindo-
nos mds, a Luxe, calme et volupté, mientras que las
Bariistas de Derain desarrolla el tema de su Danza
y de L'Age d'or®. Tanto el Desnudo azul como las
Batistas recuerdan también a la serie de baniistas de




Cézanne —incluido el cuadro de esta serie que
posefa Matisse (figura 141)— y lo mismo puede
decirse de las Demoiselles d’Avignon (figura 143),
que se estaba gestando por entonces®. Derain se
aparté de su estilo de color plano de 1906 para
adoptar otro a base de superficies anguladas y de
un nuevo efecto escultérico. Puede constatarse el
inicio de este proceso en Tres figuras sentadas en la
hierba de 1906-1907 (figura 140), donde aplicé el
exaltado color fauve para plasmar formas que es-
taban empezando a resolverse en disposiciones
geométricas. Incluso en las Bafistas de Derain, de
principios de 1907, el color fauve subsistia en par-
te de la obra, pero estaba ya dando paso a lo tonal
a la vez que se acentuaba lo escultérico 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 raiz gauguiniana, su nueva forma an-
gularizada la pone en relacién con el contexto
cezaniano de las Basistas.

Derain acabé de pintar sus Basistas antes de que
se celebrasen las retrospectivas de Cézanne de
1907 y antes de que Picasso pintase las Demoiselles
d’Avignon, lo que demuestra que aunque las re-
trospectivas avivaron indudablemente la tenden-
¢ia a la pintura «escultdricas, no la iniciaron. Los
fauves habfan sido siempre «cezanianos prematu-
ross®5. La obra de Cézanne habifa sido expuesta
regularmente en el Salon d’Automne desde 1904.
No tuvo evidentemente que esperar Derain al
descubrimiento publico de Cézanne 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 habrian influido asi en
su obra*® Es mds pr::-bah]c, sin embargo, la otra
posibilidad —que Picasso se hubiera inspirado en
Derain—: por un lado, es harto improbable que
Picasso ensciiara a Derain una obra que todavia es-
taba haciendo; por otro, la sobresaltada reaccion
de Derain ante la pintura de Picasso dificilmente
pudo ser la de alguien que ya tuviera algiin cono-
cimiento de la obra®”. Derain y Picasso estaban
expresindose al mismo tiempo en una via cezania-
na, pero con independencia mutua. Muy bien
pudo suceder que cuando Picasso vio las Bardiistas
de Derain se afirmara su conviccién del potencial
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147.

Friesz: La terraza. Oleo, 1907. Paradero desconoci-
do.




148, Hr:lquv: Vista desde el Hote! Mistral, L ‘Estague. 1907. Oleo, 81,2 x 60,9 cm. Nueva York, coleccidn p.lt'tlcular.
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de este enfoque. Mds alli de esto, en cualquier
caso, no cabe buscar afinidades entre las dos obras.
El cezanismo y el primitivismo tenfan asf un desa-
rrollo simultdneo en los sectores mds audaces de la
vanguardia parisiense.

La figura central de las Baftistas de Derain pone
de manifiesto unas simplificaciones en el trata-
miento de la cabeza que indican una valoracién de
la escultura africana, y en eso sigue a la figura de la
izquierda de La danza. Ambas pueden haberse ins-
pirado en la mdscara que Derain habfa comprado a
Vlaminck (figura 139), si bien en la cabeza de las
Baiistas pueden encontrarse también relaciones
con las formas ciibicas de la escultura del Congo
francés, que probablemente Derain conocia®;
aunque, en realidad, Derain sélo recurrié plena-
mente al primitivismo en sus escasas esculturas en
piedra. Las obras que aparecian en la fotograffa de
su estudio que Burgess public 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. También las obras se-
mejantes de Picasso de este mismo perfodo
(figura 135)% estaban influidas por el arte afri-
cano??.

Como ya vimos cuando comentibamos La dan-
za, los cuadros modernos que especificamente in-
fluyeron en Derain determinaron, a su vez, su in-
terpretacién de lo primitivo. Al mismo tiempo
que las pinturas de Gauguin fucron el vehiculo
para que apreciara y usara las exdticas fuentes de
lo curvilineo, Cézanne le abri6 los ojos al arte afri-
cano. El Hombre encogido, no obstante, afiade algu-
na complejidad a la cuestién: pone de manifiesto
fuentes primitivas, pero también podria conside-
rarse en el contexto de ciertas esculturas idealiza-
das que estaban haciéndose por aquella época.
Desde el verano de Collioure de 1905, Deramn y
Matisse eran amigos de Maillol, que vivia cerca de
Collioure, en Banyuls®*!. Su Mujer encogida, conoci-
da luego como La mediterrdnea en reconocimiento
de su cldsica belleza meridional, habia sido expues-
ta en el Salon d’Automne de 1905, ocasién en que
Denis proclamé que se trataba de un importante
ejemplo del nuevo clasicismo que ¢l estaba pro-
pugnando®. Aunque el hombre primitivo y la
mujer cldsica pertenecen a mundos completamen-

149.  Derain: Paisaje en las cercanias de Cassis. 1907. Oleo,
46 x 54,8 cm. Nueva York, Museum of Modern

Art. Mrs. Wendell T. Bush Fund.




150. Braque: Desnudo sentado. 1907. Oleo 60,9 x 50,1
cm. Co

eccion Milwaukee Art Center, donacidn
de Harry Lynde Bradley, 1953
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te diferentes, hay, no obstante, algunas semejanzas
generales entre la figura ciibica de Derain y las
formas compactas y recogidas que Maillol estaba
creando en la ya mencionada La mediterrdnea y en
obras como La noche (figura 136). Lo primitivo y
el pasado cldsico no se exclufan mutuamente. Las
simplificaciones de Cézanne abrieron la pintura
moderna a las fuentes primitivas incluso cuando
clasicista. En 1908
cezaniano de Friesz

estaba siendo aclamado como
Denis incluiria el primitivismo
y Braque en su pantedn cldsico.
lo

Conviene sefialar aqui que esta mezcla de

primitivo y de lo cldsico no se imitaba exclusiva-
mente al c¢irculo fauve. Las versiones de 1907 y
1908 de El beso de Brancusi (figura 134) tenfan el
mismo talante. Fueron, de todas formas, los fauves
quienes mds lo pusieron de manifiesto, si bien en
grados diferentes. Tras entrevistar a Friesz en
1908, Burgess recomendd a sus lectores que no
«consideraran ya [al fauvismo| una escuela de fie-
ras salvajes. Se trata de un movimiento neocldsico,
que tiende al estilo arquitecténico del arte egipcio
o, mejor, que es comparable a éste en su desarro-

93

Ho»**, Terminaba diciendo que «este movimiento
renovado tiende a volver a la sencillez, lo que no
significa necesariamente que tienda a volver a
ningun arte primitivos. Aun asf, ese «no significa
necesariamenter deja bien claro hasta qué punto lo
primitivo v lo clisico estaban vinculados; y aun-
que no quepa duda de que, en su conversacién
con Burgess, Friesz hizo hincapié en la primacia de
lo cldsico sobre lo primitivo (por aquel entonces
estaba siendo alentado por Maurice Denis), a Bur-
gess no se le podfan 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
sugicre Burgess, quien interesd a Friesz en los
avolimenes» del arte africano. Ademds, 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 pequefios bronces de este perfodo
pueden relacionarse con la escultura Fang®, y en
1908, en su clase de escultura, analizé una de sus
estatuillas africanas®’.




Como ya hemos visto una y otra vez, fueron
Derain y Matisse quienes acicatearon constante-
mente a los fauves con nuevos estimulos. Derain
era el descubridor de fuentes e ideas, el juvenil ex-
perimentador, abierto siempre al cambio; Matissce
cambié igualmente a menudo en el curso de su
periodo fauve, pero dando siempte solidez a sus
cambios. Las Baiiistas de Derain ¢s claramente una

obra cezaniana primitivizada; el Desnudo azul de

Matisse sélo lo es de una manera implicita. Mien-
tras que Derain evolucionaba directamente a un
facetado angular y a una tosca estilizacién, Matisse
descubrid en su nuevo interés por los volimenes
otra via para plasmar el potencial expresivo que
vefa en el cuerpo humano. Era, a principios de
1907, una via escultérica, como indica una escul-
tura directamente relacionada con €sos momentos:
¢l Desnudo echado I (figura 138). En pintura Derain
ilustré lo escultdrico; Matisse, sin embargo, mos-
tré 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,
éstas se despliegan y se salen del plano. La versién
matissiana de tal motive —la mano que sigue al
ojo por la superficie de las formas, plasmandolas
con el cardcter plano que la propia vista impone—
muestra una comprension de Cézanne mds pro-
funda que prdcticamente cualquier otra pintura de

estilo cezaniano de esa época.

Las posteriores composiciones con figuras de
Derain, aunque en deuda con Cézanne, tomaron
un sesgo cada vez mds consérvador. Tras exponer
su primer Badistas en los Indépendants de 1907,
Derain pasé cl verano en Cassis pintando paisajes.
De vuelta a Parfs en el invierno de 1907-1908,
volvié a la figura y pinté un cuadro de tres desnu-
dos para los Indépendants de 19087, Segtin Kahn-
weiler, hubo algunas otras «pinturas con figuras de
tamafio naturals, hechas por esta misma época,
pero Derain no estaba contento con cllas y las
quemd en 190897, De todas formas, siguid en esta
vena y ain envié otro Badistas al Salon d'Autom-
ne de 1908 y pint6é mds composiciones con figuras
en 1909%. Por lo que al estilo toca, este grupo de
obras manifiesta las mismas fuentes primitivas y
cezanianas del primer Bariistas. Pero el espacio pic-
térico se hizo progresivamente mds profundo y las

=
Braque: Grand Nu. 1907-1908. Oleo, 141,6 x
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. Galerie Alex Maguy.
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Dufy: Vestbulo con vidriera. 1906, Oleo, 80 x 64,1
cm. Nueva York, Perls Galleries.

formas fueron modelindose de modo cada vez
mds ininterrumpido, lo que separa a estas pinturas
de las de tema semejante que Picasso y Braque
pintaron partiendo de las mismas fuentes. En la
medida en que Derain fue «el primer pintor que
combind en una misma obra las influencias de Cé-
zanne y del arte negro», debe considerdrsele «un
verdadero precursor del cubismo»®. Pero, si bien
Derain influyé en Picasso durante el nacimiento
del cubismo, en el andlisis final no tuvo sino una
relacién periférica con el movimiento. Su abando-
no del fauvismo supuso también un abandono de
la vanguardia, para buscar lo duradero y eterno en
una forma mucho mds conservadora.

Durante ¢l perfodo final del fauvismo, sin em-
bargo, Derain siguié ejerciendo una influencia im-
portante en los demds fauves. Cuando pasé el ve-
rano en C:
con Friesz y Braque, que estaban en el cercano La
Ciotat. Aquel verano Friesz empezd a pintar sus

sis, en 1907, se mantuvo en contacto

composiciones de figuras; pinté la Cala de La Cio-
tat y envié sus Baiiistas (figura 142) al Salon d’Au-
tomne. Esta dltima pintura suponia un giro total
desde la caligrafia Art Nouveau y el color violen-
to de los paisajes de La Ciotat a un estilo cezaniano
simplificado ', Este cambio radical se explicaria
por una influencia externa, que tuvo que haber
sido Derain. Antes de ese verano, el arte de Friesz
habifa estado mds lejos de Cézanne que el de cual-
quier otro fauve. En octubre, Fleuret escribiria
que la principal influencia que podia detectarse en
la pintura de Friesz era la de Cézanne'®. En 1908
habfa reunido unas «enormes carpetas con repro-
ducciones de cuadros de Cézanne»'®%. El propio
Friesz dirfa mds tarde que a partur del momento en
que empezé a preocuparse por la composicién y el
volumen, hubo de sacrificar el fauvismo: el color
dejé de ocupar el lugar central de su interds, des-
plazado por el dibujo'®. Aquel afno culminé su
rechazo al fauvismo, y Friesz abrazé una forma de
clasicismo que, aunque influido por Cézanne; cra
mucho mds conservador en sus aspiraciones.
Cuando Vauxcelles comentd su Travail a l'automne
(figura 145), expuesto en los Indépendants de
1908, sefialé que Friesz estaba trabajando en «la
verdadera tradicién francesa, la de Le Naimn, Millet
y Cézanne»'®, Como era de prever, Denis distin-

guié a Friesz con una atencién especial ahora que
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el renacer cldsico que durante tanto tiempo habia
esperado parecia por fin haber llegado!%%,

También Denis aplaudié la obra de Braque por
sus virtudes cldsicas!®. El fauvismo de Braque ha-
bia sido siempre mds sosegado y estructurado en
sus efectos que cl de Friesz, como vimos cuando
nos ocupamos de sus paisajes de La Ciotat. En rea-
lidad, desde la época de sus primeras pinturas
fauves, tales como el Canal Satnt-Martin de otono
de 1906 (figura 102), el rigor y la simplificacidn
de los métodos de composicién de Braque no de-
jaron de consolidarse. Su Naturaleza muerta con
cantaros (limina XXIV), fechada en 1906'%7, com-
binaba el color fauve intenso con un tratamicnto
de volimenes que utilizaba ya a Cézanne desde un
punto de vista constructivo. La regular repeticion
de curvas en acumulacién de su Paisaje de La Ciotat
(limina XXII) también se debe, en cierto modo, a
la influencia de Cézanne, y en el mismo sentido
puede considerarse el tratamicnto en paralelo de
algunas partes del cuadro. Una vez mds, el contac-
to con Derain en Cassis pudo haber incitado o,
mejor, confirmado el nuevo interés de Braque
por las formas cezanianas. Los paisajes de Cassis
que pintd Derain (figura 149) seguian presentando
las grandes formas abiertas de su pintura anterior,
aunque ahora dentro de unos contornos bdsica-
mente rectilineos, al tiempo que sustitufan el in-
tenso color fauve por una paleta sombria a base de
verdes oscuros, marrones y ocres. Este nuevo tono
de sobriedad pudo también afectar a Braque. Aun-
que en La Ciotat su color era todavfa fauve, siguié
pronto el ejemplo de Derain, y las obras del pri-
mer cubismo que pintd al afio siguiente se basaban
en un eje de marrones y verdes.

El primer atisbo claro de cubismo aparcce en la
Vista desde el Hotel Mistral, L’Estaque de Braque (fi-
gura 148)1%% En su viaje de vuelta a Parfs en el
otofio de 1907, Braque y Friesz se detuvieron en
L'Estaque y pintaron alli paisajes parejos desde la
terraza de su hotel Friesz se muestra algo mds es-
tructurado y cezaniano que en la obra que habfa
hecho a lo largo de aquel verano (figura 147).
Braque, sin embargo, pricticamente dio un giro
total desde las formas curvilineas y el color fauve
hasta un dibujo enérgicamente regularizado, con
pinceladas paralelas en diagonal, una paleta atenua-
da v una superficie plana y arquitecténica. 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. Musée National d’Art Moderne.
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Dufy: Jeanne entre flores. 1907, Oleo, 90,1 x 78,1
cm. El Havre, Musée des Beaux-Arts.
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mente el foco de color exaltado en la parte alta
del cuadro lo liga con el pasado fauve de Braque.
Los perﬁlcs no son va leves y quebrados, sino pe-
sados y rigidos, y se orientan hacia un entramado
implicito de verticales y horizontales. Los prime-
ros paisajes cubistas que Braque realizé al afio
siguiente consolidaron el impulso de este cua-
dro!%.

Braque acabd El Hotel Mistral cuando volvié a
Parfs, donde, al igual que muchos de los otros ex-
fauves (como habrd que denominarlos ahora),
empezd a pintar de modelos. En 1907, probable-
mente justo antes de partir para La Ciotat, habia
pintado dos desnudos fauves, con exagerados to-
nos de piel, sombras complementarias y pinceladas
moteadas neoimpresionistas (figura 150)'°% Ese
invierno retomé ese modelo en una actitud seme-
jante, si bien ahora en pie. La pintura que resultd,
el Grand Nu (figura 151), presenta una deuda in-
confundible con el exagerado contorno del Des-
nudo azul de Matisse, pero recuerda mds directa-
mente avn a las Demoiselles d’Avignon'!'!. En no-
viembre de 1907, Braque conocié a Picasso, pre-
sentado por Kahnweiler. Cuando Braque vio las
Demoiselles se inquietd tanto como Derain!'!?, aun-
que, COMO pone de manifiesto el Grand Nu, com-
prendié mds a fondo la leccién que implicaba.
Las superficies planas, imbricadas y ambiguas del
fondo de este cuadro tenfan su origen en la pintu-
ra de Picasso. Y del mismo modo son de inspira-
¢cién picassiana el primitivismo del rostro, los efec-
to de perspectiva cambiante, los duros angulos de
las formas y el espacio estrechamente acortado,
aunque escultdrico. 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 linea, la
masa, el peso»''’. Afadfa, sin embargo: «Quiero
mostrar la mujer Absoluta, no sélo la ficticiar, y
«la naturaleza es un simple pretexto para la com-
posicién decorativa, sensible ademds. Sugiere
emocién, y yo traslado esta emocién al arte». Bien
mirado, éstos son conceptos simbolista-fauves, es-
grimidos para justificar una pintura protocubista.
Estén muy cerca de las ideas que por entonces sos-
tenfa Matisse y, quizd, en ellas tenfan su origen.

En «Notas de un pintors, Matisse escribié sobre
su interés por lo absoluto: «bajo la sucesion de ins-
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Dufty: El aperitive. 1908. Oleo, 59 x 72,6 em. Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, donacién de Girardin,

tantes que constituye la existencia superficial de
las cosas... se puede buscar un cardcrer mds auténti-
co, mds esencial»!'®, También escribié sobre Ia
necesidad que sentfa de interpretar la naturaleza en
un sentido decorativo. Las «Notass describen el
alejamiento de Matisse respecto del fauvismo ha-
cia un tipo de «composicién decorativar muy di-

ferente de la que adoptarfa Braque. No deja de ser
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significativo, sin embargo, que, pese a sus diferen-
cias, la evolucién de los dos pintores podria expli-
carse en términos semejantes: un apartamiento de
la naturaleza por la decoracién y de los hechos de
la naturaleza por el ideal Ambas son actitudes
neoplaténicas y clasicistas en téminos generales.
Aungue no se puede dejar de sefalar una divisién
estilfstica entre Matisse y los demds fauves después




156. Braque: Casas de L'Estaque. 1908. Oleo, 73 %596
em. Berna, Kunstmuseum. Fundacidn Hermann y
Margrit Rupf.
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de 1907, asi como, en este sentido, que Matisse
hizo evolucionar el fauvismo mientras que los
otros lo abandonaron, también cabe hablar de un
clasicismo e idealismo posfauve al que derivaron
los fauves mds ingquietos.

De los primeros colegas de Matisse, tinicamente
los pintores de Chatou y El Havre contribuyeron
al nuevo desarrollo. Ya hemos hablado de Vla-
minck y Dufy a este propdsito. A Vlaminck sélo
le rozé la moda de las composiciones de bafistas,
aunque la influencia que recibié de Cézanne fue
significativa; Dufy nada tuvo que ver con la men-
cionada moda y Cézanne sélo le influyé de modo
marginal. El tnico cuadro de Banistas (1908) que
pinto Vlaminck (figura 146) —seguramente maoti-
vado por las composiciones de Derain— presenta
rostros derivados de miscaras africanas (figura
139)11%, suaves contornos cezanlanos que recucr-
dan a Friesz y tn tratamiento en planos amplios
que recuerdan especiticamente la version derai-
niana del cezanismo. Vlaminck empezd a practicar
un cezanismo de primera mano —y alguna que
otra vez de inspiracién cubista— tinicamente en
sus paisajes. A finales de 1906 entrd en contacto
con el circulo de Picasso, a través de Derain; le
atrafa sin duda su postura de vanguardia exuberan-
te y agresiva, muy diferente de la de Mausse.
También compré dos cuadros de Picasso de
1907116, Desde que entrd en contacto con ese
circulo, los elementos cezanianos empezaron a -
troducirse en su arte, si bien es probable que al
principio como reflejo de los cambios que Derain
estaba experimentando, como hemos visto a pro-
posito de Los drboles rojos de 1906-1907 (figura
100). En un afio, la paleta de Vlaminck se oscure-
cié hasta alcanzar los matices naturales, y su pince-
lada evolucioné hacia la regularidad cezaniana, de
efectos mucho mids neutros v desapasionados que
los de cualquiera de sus pinturas anteriores. Pero

aquello apenas  durd. Abandond el fauvismo,
como posteriormente dirfa, sinquieto porque, =
mitado al azul y al rojo de los colores comerciales,
no consegufa incrementar mi energi y habfa al-
canzado un grado mdximo de intensidad» 7. Al
pensar que habia agotado las propiedades expresi-
vas de su estilo fauve, Vlaminck tenfa que verse
atraido al cezanismo primitivizado de Derain y Pi-
casso de 1907, un arte casi expresionista a la sazén
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Por entonces, sin embargo, era un paisajista consu-
mado, y el cezanismo en el paisaje tendia a reducir,
mds que a desarrollar, los rasgos expresionistas de
su arte. Por otra parte, se sentfa fuera de lugar en
las discusiones intelectuales del cfrculo de Picasso.
«Ese tipo de pensamiento abstracto me resultaba
completamente extrafios, escribiria mds tarde.
Eclipsado por Derain en el aprecio de Matisse,
vivié la misma situacién con respecto a Picasso.
Cuando Apollinaire consiguié encontrar un hueco
especial para los fauves en Les Peintres cubistes, lla-
mandoles «Cubistas instinctifss, no menciond a
Vlaminck '8,

Las relaciones de Dufy con el naciente circulo
cubista fueron algo mds complicadas. En realidad,
su condicién de fauve no dejd de ser contradicto-
ria, pues no siguid la evolucién habitual desde una
pintura de influencia neoimpresionista, de pincela-
da suelta, hasta otra de dreas de color plano deriva-
da de Gauguin. Posiblemente su falta de entusias-
mo por ¢l neoimpresionismo —y el que, en con-
secuencia, no usara una téenica de pincelada regu-
larizada— le hizo también inmune al cezanismo
en mayor o menor medida. Y aunque, cuando
pinté junto a Marquet, aparecieron en sus cuadros
dreas de color plano, caracterfsticas del estilo fauve
de 1906, tampoco hubo en su obra influencia al-
guna de Gauguin. Incluso cuando pintaba estos
cuadros planos y emblemdticos, buscaba un tipo
de arte mucho mds abierto y atmosférico en las
marinas y paisajes que también pintd por enton-
ces, con tersas curvas y motivos flotantes ya men-
cionados. De hecho, muchas de sus pinturas mis
planas se animan con figuras activas, pululantes,
que dan a su obra un sentido de dinamismo im-
presionista que estd muy ausente de la obra de los
otros fauves; Dufy habfa evolucionado a la mane-
ra fauve directamente desde una base impresionis-
ta, como demuestra la Féte nautigue (limina XIV)
de 1906, y nunca llegé a renunciar totalmente a
sus principios. Hizo uso de los métodos fauves
—manchas de color vivo— para intensificar una
visién impresionista, v ello afadié un estilo lineal
de curvas generalizadas y signos taquigrificos para
acentuar y animar las superficies atmosféricas. En
algunas ocasiones este cardcter lineal se asocia, de
algiin modo, a lo geométrico, como en el Vestthulo
con vidriera de 1906 (figura 152). Jeanne entre flores

157, Dufy: Arboles verdes, 1908. Oleo, 80,9 x 65 cn.
Francia, coleccién particular.
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Dufy: Café de L'Estaque. 1908, Oleo, 45 % 54,8 em.

Parfs, Centre National d’Art et de Culture Geor-

ges Pompidou. Musée National d'Art Moderne,
legado de Mme. Dufy, 1962,
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de 1907 (figura 154) revela incluso cierto cubismo
incipiente, aunque también tene sus deudas con
Matisse!?. La influencia de éste es muy evidente
en La mujer de rosa de principios de 1908 (figura
153), cuyas formas amplias, planas y curvilineas 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 aperitivo
(figuras 155 y 158), donde las curvas y circulos
flotantes que habia venido desarrollando desde
1906, encuentran una resolucion verdaderamente
notable, casi abstracta.

No s¢ cuenta con datos exactos sobre estas dos
pinturas. Las hizo en L'Estaque, en 1908, pero no
se sabe si las pinté antes o después de las obras mds
conocidas que pintd alli (figura 157), que ponen
de manifiesto la influencia del estilo cezaniano de
Braque (figura 156). Presentan afinidades con el
cubismo, pero mds con el cubismo colorista de
Delaunay que con el cubismo monocromo de
Braque y Picasso. Vauxcelles incluyd a Delaunay y
Metzinger en su lista de fauves de los Indépen-
dants de 1907129 Estos dos se conocieron en 1906,
y ese mismo ano Delaunay pintd un autorretrato
superficialmente fauve —una cabeza convencio-
nalmente modelada y matizada con colores fauves
(figura 169)— y en cl dorso de la misma tela un
Paisaje con sol (figura 34), una obra neoimpresio-
nista bien que creada desde el conocimento de los
métodos fauves'?l. Aunque Dufy no tiene obra
neoimpresionista fauve, sf estuvo en contacto con
los artistas que practicaron cste estilo, € incluso in-
trodujo a Severini en las teorfas de Signac'®
También hubo contacto entre Dufy y Delaunay,
pues los dos expusieron en la galerfa de Berthe
Weill y los dos fueron amigos de Apollinaire y del
Douanier Rousseau!?3. El recurso caracterfstico de
Dufy a motivos circulares flotantes influyé proba-
blemente en ¢l paso de Delaunay a su arte de ma-
durez, pues aunque su primer cuadro con asunto
solar, el paisaje de 1906 ya mencionado, esté mds
préximo a los soles espectrales de los cuadros que
Derain pintd en Londres en 1906, sus obras poste-
riores, mds 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 café (1908) de Dufy presenta la
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160. Matisse: Le luxe, IL 1908. Casefna, 209,5 X 139 cm. Copenhague, Statens Museum for Kunst, coleceion
J. Rump.
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misma composicion basica de El aperitivo, pero a la
manera plana y adaptada a la forma de friso, como
cuando trabajaba con Marquet!?%. El esbozo para
Ll aperitivo pmfuudizu el espacio central, a partir
del cual flotan figuras y objetos desplegados en un
continuum centripeto. El tratamiento del follaje
del fondo presenta indicios de la técnica cezaniana
de pinceladas paralelas, pero también recuerda
mucho, especialmente en la parte de la derecha, al
fondo del Desnudo azul, que Dufy debfa de cono-
cer. Los drboles de la pintura acabada, sin embargo,
son mucho mis escultdricos, aunque sigan siendo
decorativos, mientras que la anécdota que enmar-
can flota libremente en su interior. Sen pinturas
importantes y no solo por sus cualidades mtrinse-
cas, sino también porque muestran que cl estilo
lineal decorativo de Matisse y ¢l cezanismo pesado
y primitivo de Derain no fueron ni mucho menos
las tinicas opciones posfauves. El brillante eclecti-
cismo de Dufy contribuye a mostrar la compleji-
dad del arte que se hacfa en Paris en 1907-1908,
momento en que se estaban explorando alternati-
vas estructurales diferentes al fauvismo.

Cuando Braque se reunié con Dufy en L'Esta-
que, dominaba la alternativa cezaniana. Los Arboles
verdes de Dufy (figura 157) presentan formas ar-
béreas simplificadas y escultéricas semejantes a las
de El aperitivo, pero la acusada ondulacién curvili-
nea de éste 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)
s atin mds contenida, aunque es mds auténtica-
mente cezaniana, pues ya no sélo presenta unas
formas simplificadas y geométricas, sino que ade-
mids estas formas se interrclacionan entre si, s¢
intersecan, de tal suerte que parecen transparentes.
El tratamiento facetado de los planos, el dibujo
negador de la perspectiva y organizado en torno a
un formato general en rejilla, el passage cezaniano,
la paleta apagada y la sensacién de luz interior, ha-
cen de ésta y de las obras semejantes que pint6 en
L’Estaque las primeras pinturas verdaderamente
cubistas'?S. Braque las envié al Salon d’Automne
de aquel afio; en el examen previo del jurado, Ma-
tisse, que €ra uno de los miembros, las rec