












































































































































































































































































































































































XXII. Braque: Paisaje de La Ciotat. 1907. Oleo, 71,1 x 59,6 cm. Nueva York, Museum of Modern Art, adquisicion.



181. Matisse: Autorretrato. 1906. Oleo, 54,8 x 46 cm. Copenhague, Statens Museum for Kunst, coleccion J. Rump.

estudio de Gustave Moreau y el Atelier Carriere a

otro formado en torno al triangulo de Matisse,

Derain y Vlaminck. La asociacion Matisse-Derain

llego a ser el eje del fauvismo, y cuando se rom-

pio despues de los Independants de 1907, el fau

vismo fue, mas que un solo grupo coherente, una

agrupacion de lealtades separadas, de parejas de

pintores con ideas semejantes: Matisse con Mar-

quet, Matisse con Derain, Derain con Vlaminck,

Marquet con Dufy, y asi' sucesivamente. Durante

poco mas de dos apretados anos persiguieron ob-

jetivos en general semejantes, estimulandose con

su ejemplo mutuo y sobre todo con el de Matisse,

hasta que aquel «paroxismo» de que hablo Braque

— que era nada menos que la convulsion en que

nacerfa el arte del siglo XX— acabo por pasar.





Notas

Cuando ha sido posible, se han citado fuentes inglesas

junto a las originales. A veces, en las citas que se dan tra-

ducidas puede haber diferencias entre el texto presenta-

do y el de la edicion a que se remite. El autor ha modi-

ficado algunas traducciones por mor de la claridad y de

la precision, pero, pensando en los estudiantes, prefiere

indicar, cuando la hay, la bibliografia inglesa al alcance.

Los textos siguientes solo se citan por el apellido del

autor: Alfred H. Barr, Jr., Matisse: His Art and His Public,

Nueva York, The Museum of Modern Art, 1951.

Georges Duthuit, The Fauvist Painters, Nueva York,

Wittenborn, Schultz, 1950.

Jack D. Flam, Matisse on Art, Londres, Phaidon, 1973.

Ellen C. Oppler, «Fauvism Reexamined#, tesis docto

ral, Columbia University, 1969.

INTRODUCCION

1 Duthuit, pag. 35.

2 «Por favor, di'gales a los estadounidenses que soy

una persona normal#, le suplico Matisse a Clara T. Mac-

Chesney, que en 1912 fue a entrevistarle y se sorprendio

de no encontrarse con «un excentrico melenudo y desa-

linado#. Vease «A Talk with Matisse, Leader of post-

Impresionism#, New York Times Magazine, 9 de marzo

de 1913.

3 Vease mas adelante, cap. 1, pa'g. 000 y n. 52.

4 Barr, pag. 54.

5 E. Teriade, «Constance du fauvisme#, Minotaure (Pa

ris), 15 de octubre de 1936, pa'g. 3. (Flam, pa'g. 74).

6 E. Teriade, «Matisse Speaks#, Art News Annual

(Nueva York), 1952, pag. 43. (Flam, pa'g. 132).

7 Aunque puede decirse que los fauves tuvieron cier-

tas ambiciones «expresionistas» — como lo demuestra el

exph'cito interes de Matisse por la «expresion» (vease,

mas adelante, pag. 000) — habra' que esperar la aparicion

de algun estudio mas riguroso sobre el significado y uso

del termino antes de clasificar precipitadamente al fau-

vismo como movimiento expresionista. A este respecto,

debe hacerse una distincion pertinente entre el arte ale-

man y el frances: se ha considerado a menudo que el

fauvismo seria un movimiento paralelo al grupo Brucke.

Donald E. Gordon, en «Kirchner in Dresden# (The Art

Bulletin, Nueva York, septiembre-diciembre de 1966,

pags. 335-361), muestra convincentemente que deberi'a

revisarse tal idea. Vease nuestra «Nota Final# para otros

comentarios.

8 Gaston Diehl en The Fauves (Nueva York, Abrams,

1975), desarrolla de manera estimable la idea de que el

fauvismo fuera una extendida forma europea de pintura

colorista derivada de fuentes francesas.

9 Estudios sobre el fauvismo tan populares como el

de Jean Leymarie, Fauvism (Ginebra, Skira, 1959), y el de

Joseph-Emile Muller, Fauvism (Nueva York, Praeger,

1967) y tratados tan eruditos como la tesis de Ellen C.

Oppler, «Fauvism Reezamined#, excluyen a Rouault de

sus consideraciones.

10 De ahi que Valtat estuviera ampliamente represen-

tado en la importante exposicion «Le Fauvisme franqais

et les debuts de l'expressioonisme allemand# (Paris, Mu-

see National d'Art Moderne, y Munich, Haus der Kunst,

1966). Para un analisis de las relaciones de Valtat con el

fauvismo, vease mas adelante pag. 000.

11 La expresion es de Meyer Schapiro.

LA FORMACION DEL FAUVISMO

1 Para mas detalles sobre los miembros del estudio de

Moreau, vease Gustave Moreau et ses eleves, Marsella,

Musee Cantini, 1962. Para el peri'odo de la vida de Ma

tisse considerado en este capi'tulo, vease Barr, paginas

15-19.

2 Vease Leonce Benedite, «La Collection Caillebotte

au Musee du Luxembourg#, Gazette des Beaux-Arts (Pa

ris), marzo de 1897, pa'g. 256.

3 Citado en Barr, pag. 15.

4 Gil Bias (Pan's), 23 de marzo de 1905. Para la evo-

lucion del interes cn'tico suscitado por «el estudio de

Moreau# y la forma en que este interes preparo la re-

cepcion deparada a los fauves en 1905, vease William

J. Cowart III, (('Ecoliers' to 'Fauves', Matisse, Marquet,

and Manguin Drawings: 1890-1906#, tesis doctoral,

The Johns Hopkins University, 1972, pa'gs. 194-201.

5 La unica excepcion fue Rouault, el mas cinvulado a

Moreau de todos sus disci'pulos, tanto en lo personal

como en el estilo.
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6 No esta exactamente documentada la fecha en que

se le invito a dejar el estudio. El pretexto de Cormon de

que Matisse era demasiado viejo para seguir en el estudio

— tenia, entonces, treinta anos — indicarfa la fecha de

principios de 1900. Vease Barr, pag. 38.

7 Raymond Escholier, Henri Matisse, Pan's, Floury,

1937, pags. 77-78.
8 Para una aclaracion de los detalles y la fecha de

este encuentro, vease Charles Chasse, Les Fauves et ieur

temps, Lausana-Paris, Bibliotheque des Arts, 1963, pagi-

nas 127-128.
9 Para detalles concretos sobre los primeros pasos de

Braque en su carrera de pintor, vease Douglas Cooper,

Georges Braque, Munich, Haus der Kunst, 1963, y Stanis

las Fumet, Georges Braque, Paris, Maeght, 1965.

10 Vease Bernard Esdras-Grosse, «De Raoul Dufy a

Jean Dubuffet: ou la descendance du 'Pere' Lhuilher»,

Etudes Normandes (Ruan), num. 59, pag. 33.

11 Para los primeros antecedentes de van Dongen,

vease Louis Chaumeil, Van Dongen: L'homme et l'artiste-la

vie et I'oeuvre, Ginebra, Pierre Cailler, 1967.

12 Duthuit, «Le Fauvisme», Cahiers d'Art (Paris), 1929,

pag. 260.
13 Barr usa el termino «protofauve» (pag. 49) y Ley-

marie el de «prefauvismo», en Fauvism, pag. 27.

14 Duthuit, pag. 23.
15 A esto contribuyo, sin duda, la morosidad del reco-

nocimiento oficial de los impresionistas —el legado Cai-

llebotte no se abrio al publico hasta 1897 — . En cual-

quier caso, los artistas avanzados se consideraban a si mis-

mos herederos del impresionismo (vease la encuesta de

Charles Morice, citada mas adelante, pag. 000). Aun pin-

taban y expom'an Monet y Renoir, y Pissarro segui'a

aconsejando a los pintores de la generacion mas joven,

entre los que se contaba Matisse.

16 El termino frances impression no tiene el aspecto de

imprecision que carga al equivalente ingles, sino que su-

giere un registro o sefial exactos, corno los que deja una

plancha de imprenta.

17 Sin embargo, los asuntos que mas tarde trataria

Gauguin son sustancialmente extensiones geograficas de

los asuntos impresionistas; o sea: visiones de un mundo

placentero que escapa no ya solo a las sofisticadas metro

polis, sino a la propia Europa.

18 La Revue Blanche (Paris), 1 de mayo, 15 de myo y

1 de julio de 1898. Vease Paul Signac, D'Eugene Delacroix

au Neo -impressionisme, ed. Francois Cachin, Paris, Her

mann, 1964.

19 Vease Oppler, pag. 97.

20 Vease especialmente el Autorretrato de Vuillard de

1891, ilustrado en Jacques Salomon, Vuillard, Paris, Galli-

mard, pag. 47.
21 Lawrence Gowing, Henri Matisse: 64 Paintings,

Nueva York, The Museum of Modern Art, 1966, pag. 6.

22 Barr, pags. 38-39. La obra, pintada h. 1880, aparece

en Lionello Venturi, Cezanne: Son Art-son oeuvre, Paris,

Paul Rosenberg, 1936, num. 381.

23 A menudo se ha citado como obra protofauve de

Matisse el Interior con armom'a de 1900. Es cierto, desde

luego, que su color apunta hacia el fauvismo, pero su

composicion prefigura mas claramente las naturalezas

muertas posteriores a 1910. Vease Barr, pag. 49.

24 En el cuadro de Marquet aparece la fecha de 1898.

Se trata probablemente de un anadido, pues Matisse no

regreso de Toulouse a Paris hasta principios de 1899. ^

25 Vease Pierre Cabanne, Henri Manguin, Neuchatel,

Ides et Calendes, 1964, pags. 7 y ss.

26 Duthuit, pag. 24.

27 A esta obra se le ha venido atribuyendo la fecha de

1901. Pierre Schneider, en Henri Matisse. Exposition du

centenaire (Part's, Grand Palais, 1970), da la techa de 1903.

28 En Albert E. Elsen, The Sculpture of Henri Matisse

(Nueva York, Abrams, sin fecha, pags. 25-48), puede en-

contrarse un valioso estudio de la escultura El siervo

(1900-1903) de Matisse y de la relacion de esta escultura

con su pintura; se analizan asimismo la influencia ceza-

niana y las relaciones de la pintura de Matisse con la

escultura en general.

29 Duthuit, pag. 23.

30 Hacia 1900 Matisse y Marquet hicieron esbozos de

escenas callejeras. Matisse destruyo buena parte de los

suyos cuando reorganizo su estudio en 1936 (vease Ray

mond Escholier, Matisse: A Portrait of the Artist and the

Man, Nueva York, Praeger, 1960, pag. 34). No se pue-

den fechar con exactitud los de Marquet, pero algunos

de los primeros aparecen en ALhert Marquet, Burdcos,

Galerie des Beaux-Arts, 1975, minis. 97-100.

31 Andre Derain, Eettres a Vlaminck, Paris, Flamma-

rion, 1955, pag. 48. Carta del 9 de enero de 1902.

32 Segun Derain, esta relacion ya fue advertida por los

criticos de la epoca {Eettres, pag. 52).

33 LAssiette au Beurre (Paris), 26 de octubre dc 1901.

La cubierta y algunas de las ilustraciones estan reproduci-

das en Chaumeil, Van Dongen, figuras 26-30.

34 John Rewald ha dado una gran importancia a esta

exposicion en «Quelques notes et documents sur Odilon

Redon», Gazette des Beaux-Arts, noviembre de 1956, y

Oppler (pags. 87 y ss.), la ha tratado minuciosamente.

Con los dos estan en deuda las h'neas que sobre el aspccto

en cuestion siguen.

35 Andre Salmon, La Jeune Peinture fran(aise, Paris, Al

bert Messein, 1912, pags. 6-7.

36 Carta dc Matisse a John Rewald, fechada el 12 de

febrero de 1949, en Rewald, «Quclques notes», pag. 122.

37 Barr, pag. 40.
38 La parte superior de esta pintura recuerda cierta-
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mente a Redon, aunque tambien en este cuadro se com-

bina el fauvismo de pincelada suelta, caracteristico del

Vlaminck de 1906, con la influencia cezaniana posterior

que a finales de aquel ano empezaria a afectar mas clara-

mente al arte de Vlaminck. Vease mas adelante, pag.

39 Vease, por ejemplo, Leymarie, Fauvism, pag. 22 y Le

Fauvisme franfais, Paris, Musee National d'Art Moderne,

1966, prologado por Bernard Dorival, Michel Hoog y

Leopold Reidmeister, pags.164-168, donde se le consi-

dera precursor del fauvismo.

40 Gil Bias, 5 de octubrc de 1906.

41 Veanse Raymond Cogniat, Louis Valtat, Neuchatel,

Ides et Calendes, 1963; Hommage-Souvenir a Albert Andre,

1869-1954, Cagnes-sur-Mer, Musee d'Art Mediterra-

neen Moderne, 1958, y Jean Loize, De Maillol et codet a

Segalen: Les amities du peintre Georges-Daniel de Monfreid

et ses reliques de Gauguin, Paris, ed. del autor, 1951.

42 Vease Valtat et ses amis. Albert Andre, Camoin, Man -

guin, Puy, Besanyon, Musee des Beaux-Arts, 1964.

43 Veanse Le Fauvisme frattfais, nums. 106-109, yjean-

Paul Crespelle, Le Fauves, Neuchatel, Ides et Calendes,

1962, lams. 72-76.

44 Por ejemplo, Promenade aux Champs-Elysees, 1905,

en Le Fauvisme Jranfais, num. 109.

45 Duthuit, pag. 43.

46 Oppler, pag. 93.

47 Citado en Leymarie, Fauvism, pag. 41.

48 Ibid., pag. 46.

49 Florent Fels, Vlaminck, Paris, Marcel Seheur, 1928,

pag. 39.

50 Dangerous Corner, Londres, Elek Books, 1961,

pag. 147.

51 Ibid., pag. 74.

52 Duthuit, pags. 27-28.

53 Vease Vlaminck, Portraits avant deces, Paris, Flamma-

rion, 1943, pags. 18-19.

54 Lettres, pag. 27.

55 Ibid., pag. 116.

56 Veanse Arboles de Derain, en Georges Hilaire, De-

rain, Ginebra, Pierre Cailler, 1959, num. 14, y La alcoba,

en Le Fauvisme jranfais, num. 18.

57 Las principales exposiciones de los fauves estan

compendiadas en Duthuit, pags. 115-117 y en Le fauvis

me framyais, pag. 15. Flay una informacion mas detallada

en Donald E. Gordon, Modern Art Exhibition 1900-1916,

2 vols., Munich, Prestel-Verlag, 1974, y en los catalogos

de los correspondientes salones.

58 Sobre la galena de la Weill, veanse sus memorias:

Pan! dans I'oeil, Paris, Librairie Lipschutz, 1933, donde da

detalles de sus exposiciones y salas.

59 Citado en Barr, pag. 45.

60 La popularidad del neoimpresionismo entre los ar-

tistas mas jovenes no solo se explica porque suponia una

transformacion del impresionismo en un sistema que se

aprendi'a de inmediato (y que ademas admitia el color in-

tenso), sino tambien y mas prosaicamente, por la presi-

dencia que Signac detentaba en el Salon des Indepen-

dants: quien pintara en este estilo tenia ganado su in-

fluyente apoyo.

61 Se ha dicho que Matisse profesaba una viva antipa-

tia por Dufy y que se nego a que sus cuadros colgasen

junto a los de los otros fauves. No deja de ser significati-

vo que Duthuit (yerno de Matisse) apenas mencione a

Dufy en The Fauvist Painters.

62 Leymarie, Fauvism, pag. 23.

63 Gil Bias, 23 de marzo de 1905. A Vauxcelles, de to-

das formas, no le gusto Ordre, luxe et volupte [sic] y le

sugeria a Matisse que abandonase sus experimentos

neoimpresionistas. Para mas detalles sobre la exposicion,

vease Marcel Giry, «Le Salon des Independants de 1905»,

L'Information d'FIistoire de I'Art (Paris), mayo-junio de

1970, pags. 110-114.

64 Mercure de France (Paris), 15 de abril de 1905.

65 Mercure de France (Paris), 1 de agosto de 1905. Pue-

den encontrarse valiosas consideraciones sobre la «En-

quete» en Oppler, pags. 35-37, y en Marcel Giry,

«L'Oeuvre de Cezanne a la veille du fauvism », Revue

Marseille, num. 84-85, pags. 11-17.

66 Se envio a tantos artistas que no se pudieron ex-

traer conclusiones claras de las respuestas.

67 Mercure de France, 15 de abril de 1905.

68 Carta del 7 de septiembre de 1904, citada en Barr,

pag. 53.

69 Citado en Leymarie, Fauvism, pag. 61.

70 El Desnudo en el estudio de Manguin (figura 26) esta

fechado, en la propia tela, en 1903. Cowart («'Ecoliers'

to 'fauves', » pag. 222) cree que la fecha es un anadido

posterior, y que lo mas probable es que pintara el cuadro

en otono de 1904. Esta fecha convence mas aunque solo

sea porque podria resolver la dudosa atribucion a Matisse

del Marquet pintando un desnudo de 1904-1905 (figu

ra 24). Esta obra se atribuyo a Matisse cuando entro en el

Musee National d'Art Moderne de Paris, y tambien Ber

nard Dorivel la considero de Matisse cuando la comento

(junto con el Matisse pintando en el estudio de Manguin, de

Marquet, figura 25, y de otro cuadro paralelo de Man

guin) en «Nouvelles Oeuvres de Matisse et de Marquet

au Musee d'Art Moderne», La Revue des Arts (Paris),

mayo-junio de 1957, pags. 115-120. En Le Fauvisme Jran

fais, num. 92, se cataloga la obra como de Matisse junto

al denominado Estudio para «Marquet pintando un desnu-

do», num. 91, tambien de Matisse. Seguramente este

esquematico «estudio » fue la unica obra que en aquella

ocasion hizo Matisse en el estudio de Manguin. Marquet

pintando un desnudo es probablemente obra de alguno de

los companeros de Matisse.
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Como indica Cowart (pag. 222), el supuesto general

de que Manguin no compartio los experimentos divisio-

nistas de Matisse y Marquet queda desmentido por su

Desnudo en el estudio. La fecha de 1904 para esta obra no

solo se apoya en sus relaciones con una pintura de Puy,

de 1904, del mismo modelo en la misma actitud (Co

wart, figura 245), y con los dibujos que el propio Man

guin hizo en 1904 (Cowart, figuras 229-230), sino que

ademas confirmari'a, a su vez, la tesis de que Manguin

desarrollo aun mas su pincelada divisiomsta en el invier-

no de 1904-1905 y produjo Marquet pintando un desnudo

antes de abandonar este estilo. La atribucion de esta obra

a Manguin no deja de plantear problemas. La pincelada

divisiomsta de su Desnudo en el estudio no pasa de ser un

mero tanteo que no admite comparacion razonable con

la pincelada que revela Marquet pintando un desnudo; por

otra parte, Manguin no ha dejado otras obras que adop-

ten tan briosa y consecuentemente un lenguaje de van-

guardia. Pero, ademas, esta atribucion parte de que el

ti'tulo se ajusta a la realidad. No se puede afirmar con

ninguna certeza que sea Marquet el pintor representado;

y si no lo es, cabe pensar que fuera Marquet el creador y

Manguin el pintor representado. Pues era caracteri'stico

de Marquet hacer pinturas gemelas a las de Matisse,

como asimismo lo era el que Manguin estuviera pintan

do un desnudo.

71 La expresion es de Robert L. Herbert, en Neo-

Impressionism, Nueva York, Solomon R. Guggenheim

Museum, 1968, pag. 113. El estudio esta reproducido en

el catalogo Albert Marquet, San Francisco, Museum of

Art, 1958, lam. 12.

72 Retrato de Andre Rouveyre, de 1904; esta reproduci

do en Le Fauvisme fran^ais, num. 69. La actitud recuerda

el retrato que Manet hizo de Theodore Duret; la coloca-

cion de la firma, a su Pifano.

73 Camoin habia visitado a Cezanne por primera vez

en 1901, y le volvio a visitar a finales de 1904. En su res-

puesta a la «Enquete» de Morice (Mercure de France, 1 de

agosto de 1905) menciona estos encuentros y da citas de

cartas que le escribiera Cezanne.

74 Recuerda sobre todo a un retrato de Cezanne que

se habia expuesto en el Salon d'Automne de 1904 y que

paso a la coleccion Stem (Venturi, Cezanne, num. 369) y

a otro de la coleccion Vollard {ibid., num. 572).

75 El fulgurante traje de esta obra (vease Le Fauvisme

Jranfais, num. 12) solo sirve para acentuar el modelado,

absolutamente convencional, del rostro y de los brazos.

76 El cuadro de Puy esta reproducido en Le Fauvisme

fran(ais, num. 103. El de Vlaminck lleva en el reverso los

guarismos «1904». Para el problema de las fechas en la

obra de Vlaminck, vease, mas adelante, la pag.

77 Feneon escribio la introduccion al catalogo de la

primera exposicion individual de van Dongen, que tuvo

lugar en la galena Vollard en novienrbre de 1904. Se ha

reproducido en Franchise Cachin, ed., Feneon: Au dela de

I'impressionisme, Pan's, Hermann, 1966, pags. 150-151.

78 Mercure de France, 15 de abril de 1905. El cuadro

esta reproducido en Le Fauvisme fran$ais, num. 111.

79 Gil Bias, 23 de marzo de 1905.

80 Denys Sutton, Andre Derain, Londres, Phaidon,

1959, pag. 14.

81 Como cree, por ejemplo, Oppler (pag. 108), quien,

de todas formas, admite que las fuentes de este nretodo

deban buscarse en la obra de Cezanne. Las rupturas arbi-

trarias del color en Cezanne derivaban del modelado en

claroscuro. En la pintura de Derain de 1906-1907 vemos

un retorno de este recurso a las fuentes cezanianas, y en

la pintura posterior un retorno a los metodos mismos del

claroscuro.

82 La comparacion no es fortuita. Derain escribe que

esta visita a Londres, como la que hizo en 1906 (vease la

n. 84), la planeo Vollard, que «me envio en la esperanza

de que renovara completamente entonces la expresion

que Claude Monet habia logrado tan sorprendentemen-

te y que tan gran impresion habia causado en Paris por

aquellos anos». Carta al presidente de la Royal Academy,

Londres, 15 de mayo de 1953. Ronald Alley, Tate Galle

ry Catalogues: The Foreign Paintings, Drawings and Sculptu

re, Londres, The Tate Gallery, 1959, pags. 64-65.

83 Para un analisis de esta obra, vease Herbert, Neo-

Impressionism, pag. 209.

84 La cronologia de la obra de Derain esta plagada de

problemas, pues su estilo cambio rapidamente a lo largo

del periodo fauve. Sus dos visitas a Londres, en 1905 y

1906, no estan bien documentadas. Se tiene la certeza

de que la segunda tuvo lugar en la primavera de 1906

(vease, anteriormente, la pag. 90). En torno a la primera

hay una gran diversidad de opiniones. Sutton {Derain,

pag. 17) se inclma porque las pinturas neoimpresionistas

fueran del otono de 1905. Oppler (pag. 104) indica la

anomah'a que supone fechar estas obras despues del vera-

no de 1905, que Derain paso pintando con Matisse en

Collioure, y sugiere una visita a Londres en primavera.

Anthea Callen, en el catalogo The Impressionists in London

(Londres, The Art Council of Great Britain, 1973, pags.

71 y 79, n. 5), duda de que hiciera ninguna pintura en la

visita de 1905. El razonamiento de Oppler es el que me-

jor se sostiene, aunque nada hay que pueda probarlo

documentalmente.

85 L'Ermitage (Paris), 15 de mayo de 1905. Las prime-

ras criticas de Denis pueden estudiarse en su antologia

Theories (1890- 1910): Du Symbolisme et de Gauguin vers un

nouvel ordre classique, Paris, Rouart et Wetelin, 19204,

para esta critica veanse las pags. 196-197.

86 Francis Lepeseur, «L'Arnarchie artistique-Les Inde-

pendants», La Renovation Esthetique (Paris), junio de 1905,
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pags. 91-96. Oppler (pags. 193-194) dice que Lepeseur

era un seudonimo del propio Bernard, aunque no aduce

ninguna fuente. Giry («Le Salon des Independants», pag.

113, n. 10) senala que Lepeseur habi'a sido identificado

como Louis Lormel, que, a su vez, era, al parecer, un

seudonimo de Louis Libaude, cofundador de La Renova

tion Esthetique.

87 Barr, pag. 40.

88 Vease Vlaminck, Portraits avant deces, pags. 17-18.

89 Vlaminck, Dangerous Corner, pags. 58-63. La mayo-

ria de los fauves, como todos los jovenes de Francia

— salvo los de ort'genes privilegiados o los que tenfan

dispensas especiales — tuvo que pasar tres anos en el ser-

vicio militar. No solo sufrtan en el ejercito graves discri-

minaciones de clase, sino que con frecuencia sus oficiales

les ordenaban disolver asambleas de huelguistas con los

que simpatizaban. No cabe duda de que las ideas izquier-

distas de Vlaminck se afirmaron cuando asistio, en el

curso de su servicio militar, a la revision del caso Drey

fus, que supuso una nueva polarizacion de la sociedad

francesa en liberales y conservadores. Para un detallado

analisis de las simpatias anarquistas de los fauves, vease

Oppler, pags. 184-195, con quien estan en deuda las lf-

neas que siguen.

90 Dangerous Corner, pag. 64.

91 Derain ingreso en filas a finales de 1901 y paso por

las mismas experiencias decepcionantes que antes habi'a

padecido Vlaminck. Vease Derain, Lettres, pags. 132-133.

92 Crespelle, Les Fauves, pag. 153.

93 Sobre las afiliaciones poh'ticas de los neoimpresio-

nistas, vease Eugenia W. Herbert, The Artist and Social

Reform, France and Belgium, 1885-1898, New Haven,

Yale University Press, 1961, caps. 5 y 6.

94 Vease Paul Yaki, Le Montmartre de nos vingt ans, Pa

ris, G. Girard, 1933, pags. 100 y ss.

95 L'Ermitage, 15 de diciembre de 1906 (Theories,

pag. 221).

96 Gil Bias, 5 de octubre de 1906.

97 La Renovation Esthetique, noviembre de 1908, pag.

52.

98 La Revue Hebdomadaire (Paris), 17 de octubre de

1908.

99 La Grande Revue (Paris), 25 de diciembre de 1908.

100 En julio de 1905 Derain dect'a que ya estaba harto

del anarquismo (Lettres, pag. 156). Vlaminck fue el unico

que se mantuvo fiel a sus simpatias izquierdistas durante

el resto de su vida.

101 Vease Daniel Robbins, «From Symbolism to Cu

bism: the Abbaye de Creteil», Art Journal (Nueva York),

ir.vierno de 1963, pags. 111-116.

102 Gil Bias, 5 de octubre de 1906.

103 Para un analisis de las reacciones que suscito el Sa

lon d'Automne de 1905, vease anteriormente, pags. 51-52.

104 «Braque-La Peinture et nous», ed. Dora Vailler,

Cahiers dArt, octubre de 1954, pag. 14; Vlaminck, Paysa-

ges et personnages, Paris, Flammarion, 1953, pag. 85.

105 Vease el temprano y divertido relato de Apolli-

naire en 1907, en Apollinaire on Art: Essays and Reviews

1902-1918, ed. Leroy C. Breuning, Nueva York, Vi

king, 1972, pag. 33.

106 Vease Derain, Lettres, pag. 42.

107 Veanse Marcel Raymond, From Baudelaire to Su

rrealism, Nueva York, Wittenborn, Schultz, 1950, pa'gs.

57-61, y Oppler, pags. 198-200.

108 Teriade, «Matisse Speaks», (Flam, pag. 132).

109 Ibid.

110 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

111 Desvallieres era el vicepresidente del Salon d'Au

tomne y responsable de la colocacion de las obras. Vease

Chasse, Les Fauves et leur temps, pag. 9.

112 Marque (no Marquet, con quien se le ha confun-

dido en mas de una ocasion) expuso en el Salon d'Au

tomne un Retrato de Martha Lebasque en marmol y un

bronce, Torso de nino. Este ultimo, el bronce, era el busto

de «Donatello». Segun Michel Hoog, lo compro el Esta-

do y lo envio al museo de Burdeos, donde fue destruido

durante la segunda guerra mundial (conversacion con el

autor en octubre de 1975). Me sirvo del Retrato de Jean

Baigneres (figura 39), expuesto en los Independants de

1905, para ilustrar la obra de Marque de este peri'odo.

113 Gil Bias, 17 de octubre de 1905. Podria ser que

Vauxcelles acunara la expresion como un juego de pala-

bras a partir de «Daniel entre los leones» y que se le ocu-

rriera tras ver el cuadro Le Lion, ayant /aim, se jette sur

I'antilope del Douanier Rousseau, que tambien se expo-

ma en el Salon. Parece harto improbable la hipotesis de

Crespelle (Les Fauves, pag. 12) de que le sugiriera tal de-

nominacion el abrigo de pieles de Matisse, que le daba la

apariencia de un oso. Para mas detalles sobre otras ver-

siones de la anecdota y otros analisis de este salon, vease

Marcel Giry, «Le Salon d'Automne de 1905 », L'lnfor-

mation d'Histoire de l'Art, enero-febrero de 1968, pags.

16-25.

114 Gil Bias, 26 de octubre de 1905.

115 L'lllustration (Part's), 4 de noviembre de 1905, pags.

294-295. Las citas que siguen son de este numero.

116 Veanse los comentarios que acompanan a la re-

produccion de la obra en L'lllustration, pag. 294.

117 La Plume (Part's), 1 de junio de 1905.

118 En Oppler, pag. 21, n. 3, se descubre la fuente que

inspiro la frase de Mauclair.

119 Vease Crespelle, Les Fauves, pag. 7.

120 Michel Puy, L'EJfort des peintres modernes, Part's, Al

bert Messein, 1933, pags. 62-63.

121 Societe du Salon d'Automne-Catalogue de la 3e exposi-
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tion, Paris 1905, pag. 19. Vease tambien Vauxcelles, Gil

Bias, 17 de octubre de 1905.

122 Andre Gide, «Promenade au Salon d Automne»,

Gazette des Beaux Arts, diciembre de 1905, pags. 476-485.

123 Leo Stein, Appreciation: Painting, Poetry and Prose,

Nueva York, Creown, 1947, pags. 158-159.

124 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

EL MUNDO FAUVE

1 Derain, Lettres, pags. 154-155.

2 Ibid., pag. 161.

3 Ibid., pags. 148 y 156-157.

4 Es significativo que Derain distribuyera, ahora, las

aplicaciones mas planas por la parte superior del cuadro,

para impedir su retroceso, y las pinceladas de tipo

neoimpresionista en el primer piano, al reves de como lo

hiciera en El puente de Le Pecq.

5 En el primer Salon d'Automne de 1903 se colgaron

obras de Gauguin, y Vollard organizo retrospectivas im-

portantes de su obra en 1904 y 1905.

6 Raymond Escholier, Matisse, ce vivant, Paris, A.

Fayard, 1956. pag. 69.

7 En unas notas manuscritas de Gauguin que tenia De

Monfreid, se indicaba que los efectos de luz se sugieren

mejor mediante el contraste de colores intensos que me-

diante las matizaciones. Vease Jean de Rotonchamp, Paul

Gauguin, Paris, Edouart Druet, 1906, pag. 211. Como el

libro de Rotonchamp se publico en 1906, no es descabe-

Hado pensar que De Monfreid tuviera estas notas al

alcance de la mano en el verano de 1905, y que las co-

mentara con Derain y Matisse. Klaus Perls senala que

incluso en los cuadros mas «abstractos» que Derain pinto

en Collioure, como los Pescadores de Collioure (figura 43)

por ejemplo, siempre hay un efecto sumamente realista.

En esta pintura, en concreto, los rasgos en rojo brillante

del agua representan especi'ficamente los efectos de la

luz. (Conversacion con el autor, noviembre de 1975).

8 No solo pudieron haber visto las exposiciones de

1903-1905, sino que conocian la importancia de Gau

guin desde antes: hacia 1900, Matisse habi'a adquirido en

la galena de Vollard un retrato de Gauguin: Jeune Hom

me a la fleur (Georges Wildenstein, Gauguin, Paris, Les

Beaux- Arts, 1964, num. 422). Vease Barr, pags. 38-39.

9 Lettres, pag. 150.

10 Ibid., pag. 161.

31 Ibid.

12 Vease Herbert, Neo-Impressionism, lam. 15, y el tex-

to que la acompana.

13 Guillaume Apollinaire, «Henri Matisse», La Phalan

ge (Paris), diciembre de 1907, pags. 481-485 (Flam, pag.

31).

14 Gowing, Henri Matisse, pag. 9. Vease tambien el es-

tudio de Gowing sobre el uso que hace Matisse de los

colores complementarios. Matisse uso sus procedimien-

tos de 1905 reflexiva y metodicamente. Con posteriori-

dad, Matisse describio en un cuadro la modulacion de los

neoimpresionistas desde el rojo hasta el azul a traves de

tintas intermedias, contrastandola con sus propias yuxta-

posiciones de los mismos colores. Vease Frank A. Trapp,

«The Paintings of Henri Matisse: Origins and Early De

velopment (1890— 19 17)», tesis doctoral, Harvard Uni

versity, 1951, pag. 99 y fig. 74.

15 Su elevada conciencia estih'stica, que le llevo a tra-

bajar con una tecnica mixta, constituye una caracteristica

especialmente moderna; a este respecto puede ser opor-

tuno recordar el analogo pasar por un amplio registro de

estilos que caracterizo la obra de Picasso.

16 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pags. 36-37).

17 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

18 Barr, pag. 62.

19 E. Teriade, «Visite a Henri Matisse», L'lntransigeant

(Paris), 14 y 22 de enero de 1929 (Flam, pag. 59).

20 Notas de Sarah Stein, 1908 (Flam, pag. 45).

21 Parece ser que Matisse adquirio uno o dos dibujos

de van Gogh en 1897, cuando conocio a J. P. Russell,

amigo de aquel (Barr, pags. 35 y 530). El catalogo de los

Independants de 1905 incluye dibujos de van Gogh que

eran propiedad de Matisse. Tambien vio la exposicion

van Gogh de la Bernheim-Jeune en 1901, en la que De

rain le presento a Vlaminck. Aunque se ha venido di-

ciendo que a Matisse le influyo menos van Gogh que

Gauguin, o que incluso Redon (Barr, pag. 109), la m-

fluencia del primero parece clara en el perfodo fauve.

22 Tambien Muller (Fauvism, pags. 148-150) compara

estas dos obras, aunque no se fija en la familiaridad de

Matisse con el van Gogh.

23 L'Ulustration, 4 de noviembre de 1905, pag. 295.

24 Ibid.

25 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

26 La expresion es de William Rubin y la recojo de

una conversacion mantenida con el.

27 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 36).

28 Duthuit, pag. 34.

29 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

30 En realidad Monet hizo sus dos cuadros de bande-

ras en la fiesta nacional del 30 de junio (1878); vease

John Rewald, A History of Impressionism, Nueva York,

The Museum of Modern Art, 1961, pag. 419; y para el

cuadro de Manet del dia de la Bastilla, ibid., pag. 418. Se

ha dudado de la autenticidad del cuadro de van Gogh;

vease J. B. de la Faille, The Works of Vincent van Gogh,

Nueva York, Reynal, 1970, num. F 222, pag. 118.
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31 Gil Bias, 17 de octubre de 1905. El companero de

Manguin en Saint-Tropez, Camoin, habi'a estado en con-

tacto personal con Cezanne (vease antes, cap. 1, n. 73) y

sin duda comunico su entusiasmo a sus amigos.

32 Gil Bias, 17 de octubre de 1905. Veanse ilustracio-

nes de las pinturas de Marquet en Saint-Tropez en Albert

Marquet, Burdeos, Galerie des Beaux-Arts, 1975, nums.

24-27.

33 Por ejemplo, La Creuse (soleil couchant) y La Creuse

(matinee). En las obras que Friesz envio al Salon, incluso

al de 1906, pueden verse titulos por el estilo.

34 En la introduccion al catalogo de la exposicion in

dividual de Friesz en la galena Druet. Reproducido en

Jean de Saint-Jorre, Fernand Fleuret et ses amis, Coutances,

Imprimerie Bellee, sin fecha, pag. 57.

35 Reproducido por primera vez en Marcelle Berr de

Turique, Raoul Dufy, Part's, Floury, 1930, pag. 81.

36 Mercure de France, 15 de agosto de 1905.

37 Vease la introduccion de Feneon al catalogo de esa

exposicion. Reproducido en Feneon: An dela de I'impres-

sionisme, pags. 150-151.

38 Vease Pierre Daix y Georges Boudaille, Picasso: The

Blue and Rose Periods, Greenwich, Connecticut, New

York Graphic Society, 1967, especialmente las pags.

156-159.

39 Gil Bias, 17 de octubre de 1905.

40 La obra lleva la fecha de 1902, pero Fels la atribuye

a 1904 (Vlaminck, pag. 15). Vauxcelles se referia clara-

mente a esta obra — mas que a la version posterior del

mismo asunto — en Gil Bias, 23 de marzo de 1905. Aun-

que lo mas probable es que Vlaminck enviara pinturas

recientes a los salones, cabe pensar que no siempre lo hi-

ciera.

41 Vease Vlaminck, Dangerous Corner, pag. 70.

40 Cuando se estudia la obra de Derain y Vlaminck se

plantean algunos problemas comunes, pues ambos varia-

ron considerablemente sus estilos a lo largo de su perio-

do fauve. Ahora bien, mientras que en el caso de Derain

nos pueden ayudar algo sus diferentes estancias en Co-

llioure, Londres y L'Estaque, no sucede lo mismo con

Vlaminck, que hizo la mayori'a de su obra en los alrede-

dores de Chatou. Ademas, es practicamente seguro que

Vlaminck falsified las fechas de sus primeros cuadros

para apoyar su afirmacion de que invento el fauvismo en

1900. Las fechas que da John Rewald en Les fauves (Nue-

va York, The Museum of Modern Art, 1952), se obtu-

vieron de los propios artistas, lo que las invalida, pues

subsiste el problema de las fechas de Vlaminck (de una

conversacion con el autor mantenida en noviembre de

1975). Algunas de las fechas que aparecen en Le Fauvis-

me fran(ais son claramente revisables. El catalogo de

Perls Galleries, Vlaminck: Flis Fauve Period, 1903-190 7

(Nueva York, 1968), presenta la mejor atribucion a fe

chas a la obra de Vlaminck basada en un estudio estilisti-

co (aunque algunas, en mi opinion, pequen de tempra-

nas). Oppler argumenta convincentemente que el perio-

do fauve de Vlaminck no se desarrollo cabalmente hasta

despues del Salon d'Automne de 1905, pero no tiene en

cuenta la posibilidad de que Vlaminck expusiera obras

tempranas en fechas posteriores o que retocara tales

obras tras haberlas expuesto. Agradezco aqui a Klaus

Perls sus sugerencias en torno a estas dificultades. Cabe

esperar que los catalogos de I'oeuvre de Vlaminck y De

rain que preparan Paul Petrides y Michel Kellermann,

respectivamente, arrojen nueva luz sobre el desarrollo

del fauvismo.

43 Los cuadros de principios de 1905 — e incluso los

de 1904 como, por ejemplo, La cocina (ilustrado en Le

Fauvisme franfais, num. 126), que puede atribuirse a 1904,

o principios de 1905, pese a que no se expusiera hasta los

Independants de 1906 — muestran un color intenso,

aunque el estilo fauve caracteristico de Vlaminck no se

hizo manifiesto hasta mas tarde.

44 Reproduccido en Cooper, Georges Braque, pags.

30-31.

45 Citado por Barr, pag. 82.

46 Duthuit, pag. 61.

47 Barr, pag. 81.

48 Gil Bias, 20 de marzo de 1906.

49 Gazette des Beaux-Arts, diciembre de 1905, pag. 483.

5° Mercure de France, 15 de abril de 1906.

51 L'Ermitage, 15 de noviembre de 1905 (Theories, pag.

208).

52 Barr, pags. 64 y 81.

53 L'Ermitage, 15 de noviembre de 1905.

54 Stein, Appreciation, pag. 161.

55 Vease Derain, Lettres, pag. 156.

56 El cuadro fue adquirido por Vollard, probable -

mente cuando le compro toda la obra que tenia en su

estudio en la primavera de 1906. Como senala Oppler

(pag. 114, n. 2), los arboles desnudos permiten pensar

que lo pintara en otono o en primavera.

57 Vlaminck, Dangerous Corner, pag. 74.

58 Duthuit, pag. 27.

59 Fels, Vlaminck, pag. 39.

60 Leymarie, Fauvism, pag. 49.

61 Oppler, pag. 350.

62 Vlaminck exagera su dependencia de los colores

primarios. En 1906, en El circo (lam. IX), por ejemplo,

empleo sutiles modulaciones.

63 Los colores primarios sicologicos — no fisicos —

son las cuatro tintas, azul, verde, amarilla y roja, que no

se asemejan entre si.

84 Matisse, «Role et modalites de la couleur», en Gas

ton Diehl, Problemes de la peinture, Lyon, Confluences,

1954, pags. 234-240. (Flam, pag. 99).
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65 Hay un efecto dc zonificacion semejante en Remol-

cador en Chatou (William S. Lieberman, ed., Modem Mas

ters: Manet to Matisse, Nueva York, The Museum of

Modern Art, 1957, pag. 117), en el que el agua azul esta

rodeada de naranjas complementarios y recalcada por las

llamativas bandas rojas de los dos botes.

66 En algunos casos, tales contradicciones se deben a

los retoques que Vlaminck hiciera posteriormente,

como en Les Coteaux a Rueil (Musee National d'Art Mo-

derne, Paris), que completo en 1906.

67 Gil Bias, 5 de octubre de 1906.

68 Vlaminck, Paysages et personnages, pag. 33. Segura-

mente tambien pinto Desnudo echado (figura 63) por esta

epoca, lo que indica que su estilo podia cambiar de un

cuadro a otro de modo harto radical.

69 Vease Francois Daulte, «Marquet et Dufy devant

les memes sujets», Connaissance des Arts (Paris), noviem-

bre de 1957, pags. 87-93.

70 En el catalogo de su obra, Maurice Lafaille fecha

Fete nautique en 1905 (Raoul Dufy, Ginebra, Motte,

1972-1973, num. 113). El cuadro esta claramente fecha-

do en 1906, aunque estih'sticamente tiene mucho mas

que ver con los cuadros que pinto en el ano anterior.

71 Vease Laffaille, Dufy, nums. 142-145.

72 Paul Jamot, Gazette des Beaux-Arts, diciembre de

1906, pag. 480.

73 Vease Maximilien Gauthier, Othon Friesz, Ginebra,

Pierre Cailler 1957, lams. 10 y 11.

74 Matisse solo pinto desnudos del natural en el paisaje

en el verano de 1906; los estudios con figuras para Bon-

heur de vivre los hizo en el estudio de Paris. (Dato facilita-

do por Pierre Schneider, noviembre de 1975.)

75 Barr, pag. 77.

76 Vease, antes, capitulo 1, n. 82.

77 Sutton, Derain, pag. 18.

78 Derain fecha esta obra «hacia el mes de abril de

1906» en Londres, e informa, ademas, que la retoco en

Paris a la vuelta del viaje. Carta al Presidente de la Royal

Academy, Londres, 15 de mayo de 1953. Tate Gallery

Catalogues; The Foreign Paintings, pags. 64-65.

79 Leymarie (Fauvism, pags. 112-113) hace una muy

curiosa comparacion entre los Tres drboles de Derain y un

Paisaje decorativo de 1889 (Estocolmo, Nationalmuseum)

habitualmente atribuido hoy a Serusier. El Parque del

Hospital Saint- Paul de van Gogh, 1889 (de la Faille, van

Gogh, num. F 640, pag. 255), tambien presenta semejan-

zas de composicion con la obra de Derain. No hay prue-

ba alguna, de todas formas, de que Derain, conociera

ninguna de esas dos obras.

80 Se ha fechado tradicionalmente esta obra en 1905

(Vlaminck: His Fauve Period, num. 13) o en 1905-1906

(Oppler, lam. 79). La combinacion fauve-cezaniana, sin

embargo, hace pensar en una fecha como 1906-1907.

81 Vease Georges Braque: An American Tribute, Nueva

York, Saidenberg Gallery, 1964, num. 3, y Cooper,

Georges Braque, num. 6.

82 Braque vendio las seis obras que colgo, cinco a

Wilhelm Uhde y una a Kahnweiler.

83 Lett res, pag. 152.

54 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 38).

85 Ibid (Flam, pag. 39).

86 Duthuit, pag. 46.

LO PR1MITIVO Y LO IDEAL

1 Vease Werner Hofmann, The Earthly Paradise,

Nueva York, Braziller, 1961, pag. 387; y para un curioso

antecedente de los temas que se tratan aqui, consultese

el cap. 11.

2 El ti'tulo de Joie de vivre lo puso Albert C. Barnes

cuando la obra paso a integrarse en su coleccion. Es habi

tual que se use de forma alternativa — aunque ello sea

erroneo — al que diera Matisse.

3 Vease Isabelle Compin, H. E. Cross, Paris, Quatrc

Chemins-Editart, 1964, especialmente los nums. 96, 97,

144, 147i y Herbert, Neo-Impressionism, lam. 15 y el texto

que la acompana. Aunque en la obra de Signac aparecen

muchas menos banistas o ninfas que en la de Cross, la

contribucion de Signac a la iconografia del tema de la

edad de oro no dejo de ser importante. Su cuadro de tra-

bajadores en un escenario idilico, Au temps d'harmonie, de

1893-1895 (figura 109), no solo liberaba las composicio-

nes modernas de figuras del marco burgues frecuente

en las obras contemporaneas de Manet, Seurat y Renoir

(vease la consideracion que sobre esto se hace mas ade-

lante), sino que tambien las liberaba de un escenario

contemporaneo. En los Independants de 1895 se expuso

esta obra con el siguiente ti'tulo (aparentemente sacado

de algun texto del anarquista Malato): «Au temps d'har

monie. L'age d'or n'est pas dans le passe, il est dans l'ave-

nir». (Vease Herbert The Artist and Social Reform, pag.

191, y el catalogo Signac, Paris, Museo del Louvre,

1963-1964, num. 51). Aunque la refcrencia al proletaria-

do del cuadro de Signac lo distancia de las obras analogas

de los fauves, su escenario idealizado (aunque futuro) es

un antecedente de los escenarios intemporales de Matisse

y Derain.

4 Les Grandes Baigneuses (1898-1905) de Cezanne

(Philadelphia Museum of Art) pide una muy sorpren-

dente comparacion.

5 Para una comparacion con el Pais agradable de Puvis,

vease Barr, pags. 17 y 60, y para un analisis de la influen-

cia de Puvis de Chavannes en Matisse, Richard J. Wat-

tenmaker, Puvis de Chavannes and the Modern 1 radition,
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Toronto, Art Gallery of Ontario, 1975, pags. 12-13 y

154.

6 Vease Barr, pag. 88. Hay un probable antecedente

del anillo de danzantes en el Parnaso de Mantegna

(Louvre), aunque John Hallmark Neff ha descubierto

recientemente una sorprendente semejanza entre aque-

llas y La gallina ciega de Goya, 1789 (figura 117), cuando

menciona el interes de Matisse por el arte de Goya en

«Matisse and Decoration: The Shchukin Panels», Art in

America (Nueva York), julio-agosto de 1975, pag. 40.

8 Oppler (pag. 176) llama la atencion sobre la Danse

d'Alceste, de Denis, 1904 (figura 114), reproducido y ana-

lizado en Adrien Mithouard, «Maurice Denis », Art de

Decoration, julio de 1907, pags. 6-8, como fuente de las

danzantes, el flautista y las figuras echadas.

9 Para el cuadro parejo de Derain, vease Barr, pags.

88-89; y, tambien anteriormente, pags. 114-118.

10 Robert Rosenblum, Ingres, Nueva York, Abrams,

1967, pag. 168 y lam. 47, y para el desarrollo por parte de

Matisse del tema de Ingres, pags. 168-169. En el Salon

d'Automne de 1905 se expusieron algunos estudios pre

paratories de LAge d'or de Ingres. Hay que tener cuida-

do, no obstante, y no confiar demasiado en que se pue-

dan determinar demasiado exactamente las fuentes. La

figura en pie de la izquierda recuerda a la Venus Anadyo-

mene de Ingres, pero tambien a la Toilette de Cezanne de

1878-1880, que, a su vez, es una variacion de Le Lever de

Delacroix (1850). Matisse estaba trabajando dentro de

una tradicion consagrada, con un buen repertorio de

posturas de estudio y un conjunto de temas e imagenes

muy desarrollados.

11 Segun Jean Puy, «Souvenirs», Le Point (Colmar), ju

lio de 1939, pag. 36. Citado en Barr, pag. 91.

12 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 37).

13 Vease Charles Chasse, The Nabis and Their Period,

Nueva York, Praeger, 1969, lams. 9 y 11.

14 Vers et Prose (una continuacion de la revista simbo-

lista La Plume) habi'a sido fundada por Paul Fort en la

primavera de 1905. Matisse estaba suscrito. La Phalange

publico el primer estudio detallado sobre el fauvismo en

noviembre de 1907, y, al mes siguiente, una entrevista

de Apollinaire a Matisse. Vease Oppler, cap. 7, sobre el

restablecimiento del simbolismo, a quien sigo en estas

consideraciones.

15 Citado por Escholier, Matisse, pag. 37.

16 De su contestacion a una «Enquete» en Gil Bias.

Vease Georges le Cardonnel y Charles Vellay, La Litera

ture contemporaine, Paris, Societe du Mercure de France,

1921 3, pag. 87 (Oppler, pag. 239).

17 Michel Decaudin, ed., Oeuvres completes de Guillau-

me Apollinaire, Paris, Andre Balland et Jacques Lecat,

1966, vol. 3, pag. 780 (Oppler, pag. 241).

18 La Phalange, 15 de febrero de 1908 (Oppler, pag.

244).

19 Art et Critique (Paris), agosto de 1890.

20 Vease especialmente su «Les Arts a Rome ou la

methode classique», Le Spectateur Catholique (Bruselas),

1898, niims. 22 y 23 (Theories, pags. 45-56). Para el nue-

vo clasicismo, veanse Theodore Reff, «Cezanne and

Poussin», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes

(Londres), enero de 1960, pags. 150-174, y Oppler,

pags. 260-268. El popular tema de L Age d'or de este

periodo se asocio facilmente con la renovacion del clasi

cismo y, en cierto modo, fue un aspecto del mismo, pues

el primer arte frances que con mayor viveza trato la

edad de oro habi'a sido el arte clasico de Versailles.

21 L'Ermitage, 15 de mayo de 1905 (Theories, pags.

196-197).

22 Vease antes, cap. 2, pag. 76 y n. 54.

23 Maurice Malingue, ed., Lettres de Gauguin a sa fem-

me et a ses amis, Paris, Grasset, 1946, num. CLXXIV.

24 Vease antes, n. 5.

25 Dato proporcionado por Pierre Schneider, no

viembre de 1975. Se sabe que Luxe, calme et volupte tam

bien se creo de este modo. Vease Henri Matisse. Dessins et

sculpture, Paris, Musee National d'Art Moderne, 1975,

pags. 19-20 y num. 30.

26 Vease mas adelante, n. 137.

27 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 38).

28 Notas de Sarah Stein, 1908, de las que tambien se

han traido las siguientes citas (Flam, pag. 45).

29 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 36).

30 Citado por John Rewald, Gauguin, Paris, Hyperion,

1938, pag. 30.

31 Vease antes cap. 2, n. 7.

32 El cuadro se expuso con este titulo en la Bienal de

1950.

33 Lettres, pag. 162.

34 Hilaire, Derain, lam. 4. Marcel Giry sugiere que

Derain concibio la idea de LAge d'or en 1903, como lo

demostraria el estudio de su cuaderno de dibujos (vease

la nota siguiente) y el contacto que Derain mantuvo con

el circulo neoimpresionista aquel ano.'Cree que pinto el

cuadro a finales de 1904, despues de ver Luxe, calme et

volupte (antes, pues, de que Matisse expusiera su cuadro

en la primavera de 1905), y que no se le puede conside-

rar de 1905 porque formalmente es menos seguro y mas

abiertamente vinculado al neoimpresionismo que los

Derains caracteri'sticos de 1905. (Carta al autor de di

ciembre de 1975). Aunque no hay ninguna prueba firme

que permita fechar LAge d'or, ni su estudio preparatorio

del cuaderno de dibujos, el terminus ante quern es proba-

blemente el perfodo de trabajo de Matisse en Luxe, calme
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et volupte -entre finales de 1904 y febrero-marzo de

^905 — y el terminus post quern exactamente un ano des-

puds — entre octubre de 1905 y febrero-marzo de 1906,

cuando Matisse pinto la Bonheur de vivre, que muestra la

influencia de L'Age d'or. Aunque L'Age d'or parece menos

resuelto formalmente que los paisajes de Detain de

1905, esta circunstancia en si no es un criterio suficiente

para fechar la obra en 1904, pues, al parecer, Derain con-

cebi'a los cuadros de paisaje y los de tema de manera muy

diferente (vease, anteriormente, pag. 118), siendo los se-

gundos por su propia naturaleza mas conservadores.

35 En el cuaderno de dibujos el estudio para L'Age dor

precede a otro para El bade de Suresnes de 1903. No hay

razon, no obstante, para pensar que el cuaderno manten-

ga un orden cronologico —aunque tampoco hay razo-

nes para rechazar de piano la posibilidad de que Derain

empezara a estudiar el tema de esta pintura en 1903

dado su documentado interes por Delacroix de aquel

ano (vease la nota siguiente). Vaya aqui mi agradeci-

miento a Pierre Georgel, del Musee National d'Art

Moderne de Paris, que me enseno el cuaderno de dibu

jos y me comento sus paginas. Vease tambien B. Dorival,

<,Un Album de Derain au Musee National d'Art Moder

ne#, La Revue du Louvre (Paris), nums. 4-5, 1969, pags.

257-268. Aunque Dorival no deja de senalar las semejan-

zas con la obra de Delacroix, en la pag. 265 llama la aten-

cion sobre un estudio del cuaderno sobre el Paraiso de

Tintoretto, del Louvre, y sugiere que esta obra influyo

en la composicion del contraste de grupos de L'Age d'or.

Tal consideracion no es convincente; el contraste de

grupos del cuadro de Derain se ajusta mucho mas al es-

quema de composicion de la obra de Delacroix.

36 Lettres, pag. 116.

37 Vease antes, n. 34.
38 Subasta Pedron, Paris, Hotel Drouot, 2 de junio de

1926, num. 12.
39 Vauxcelles, Gil Bias, 23 de marzo de 1905.

40 En la retrospectiva de Gauguin del Salon d Au-

tomne de 1906 se expusieron tambien tallas suyas en

madera. Vease Christopher Gray, Sculpture and Ceramics

of Paul Gauguin, Baltimore, Johns Hopkins Press, 1963.

41 Dato confirmado por D.-H. Kahnweiler, 1965. Hay

un grupo de acuarelas parecidas con figuras de banistas y

danzadores de 1906 (por ejemplo, Hilaire, Derain, lams.

43, 67, 110). La Danza ha sido fechada tan tardiamente

como 1909 (Hilaire, Derain, lam. 73), aunque es clara-

mente una obra de tres anos antes. Mme. Alice Derain ha

confirmado que, con seguridad, el cuadro cxistia ya en

1907 (Carta de Marcel Giry al autor, diciembre de

1975).
42 Vease Oppler, pags. 134-144.

43 Vease Wattenmaker, The Fauves, Toronto, Art Ga

llery of Ontario, 1975, pag. 6 y n. 12. Marcel Giry me

insiste en el caracter de las fuentes de esta obra como

amalgama de lo medieval y lo exotico; segun el, mas que

una danza, el cuadro representa el caracteristico tema

medieval de la oposicion entre el vicio y la virtud: el vi-

cio estaria figurado por el personaje de la derecha, casi

desnudo y acompanado de la serpiente; y la virtud sena

la figura izquierda, con arreos de mayor entidad, que lle-

va un pajaro en la mano, a la que estaria tentando el de

monic desnudo del centro (Carta al autor, diciembre de

1975). Michel Kellermann aventura que el cuadro sea

una representacion de la expulsion de Adan y Eva del

paraiso, y que la figura de la derecha seria un angel (Car

ta al autor, diciembre de 1975).

44 Debo a Judith Cousins Di Meo la indicacion de tal

semejanza.

45 Lettres, pag. 188.

46 Ibid., pag. 95.

47 Ibid., pag. 146.
48 Tiene una clara semejanza con el Cilindro de madera

con la figura de Hina (1892-1893), de la coleccion De

Monfreid, que se expuso en el Salon d'Automne de

1906 (Gray, Sculpture and Ceramics, num. 95).

49 Vease Gray, Sculpture and Ceramics, nums. 41, 43,

44, 46 y 51.
50 Vease Barr, pag. 100, y para una documentacion

sobre la ceramica fauve, vease Franzosische Kerannk zwis-

chen 1850 und 1910: Sammlung Maria und Hans-Jogen

Heuser, Hamburg, Munich, Prestel-Verlag, 1974.

51 Gil Bias, 20 de marzo de 1907.

52 Dangerous Corner, pag. 71.

53 Veanse Douglas Fraser, «The Discovery of Primiti

ve Art», Arts Yearbook (Nueva York), 1957, pags.

119-133; Edward F. Fry, «Note on the Discovery of

African Sculpture#, en Cubism, Nueva York, Praeger,

1966, pags. 47-48; Robert Goldwater, Primitivism in Mo

dern Art, Nueva York, Vintage Books, 1967, ed. revisada,

caps. 3 y 4, y Jean Laude, La Peinture fran(aise (1905,1914)

et «LArt negre», Paris, Editions Khncksieck, 1968.

54 En Dangerous Corner (pag. 71) dice que eran dos; en

Portraits avant deces (pag. 105) habla de tres, y fecha cl

lance de 1905. En Poliment, Paris, Librairie Stock, 1931,

pag. 180, dice que sucedio en 1903.

55 Portraits avant deces, pags. 105-106. No parece pro

bable de todas formas, que las cosas fueran asi; tanto

Gertrude Stein como Max Jacob afirman que fue Matis

se quien mostro por primera vez escultura africana a Pi

casso cuando se conocieron en otono de 1906 (Stein,

The Autobiography of Alice B. I'oklas, Nueva York, Har-

court, Brace, 1933, pag. 78; y Jacob, «Souvenirs sur Pi

casso# Cahiers d'Art, 1927, pag. 202). El orden de aconte-

cimientos pudo ser el siguiente; Derain vio los objetos

que Vlaminck tenia, se dio cuenta de su valor y aficiono
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a Matisse al arte africano. Luego, Matisse, o el mismo

Derain, comunicaron este interes a Picasso.

56 Portraits avant deces, pags. 105-106.

57 Ibid., para las descripciones de Vlaminck del arte

africano.

58 Para la nocion de «primitivismo romantico» vease

Goldwater, Primitivism, 3.a parte; Oppler (153-167), a

quien sigo en estas consideraciones, opone ciertos repa-

ros a tal denominacion.

59 Fran^oise Gilot y Carlton Lake, Life with Picasso,

Nueva York, McGraw-Hill, 1964, pag. 266.

60 Lettres, pags. 196-197, carta que Oppler (pag. 159)

fecha convincentemente en la primavera de 1906.

61 En 1909, Apollinaire vio en el piso de Matisse es-

culturas de Guinea, Senegal y Gabon. Apollinaire on Art,

pag. 56.

62 «The Wild Men of Paris», The Architectural Record

(Nueva York), mayo de 1910, pag. 410. Vease el impor-

tante analisis de este arti'culo que hace Edward F. Fry,

«Cubism, 1907-1908: An Early Eyewitness Account",

Art Bulletin, marzo de 1966, pags. 70-73.

63 Vease antes, n. 60.

64 «The Wild Men of Paris», pag. 406,

65 Ibid., pag. 414.

66 Venturi, Cezanne, num. 542, en el Kunstmuseum,

Basilea.

67 Vauxcelles, Gil Bias, 6 de octubre de 1906; Guille

mot, L'Art et Les Artistes (Paris), noviembre de 1906,

pag. 296.

68 Gil Bias, 20 de marzo de 1907.

69 Vease Michel Puy, L'Effort des peintres modernes, pag.

65.

70 La Phalange, 15 de noviembre de 1907, pags.

450-459; ibid., 15 de diciembre de 1907, pags. 481-485

(traducido en Barr, pags. 101-102).

71 Barr, pag. 102.

72 La Grande Revue, 25 de octubre de 1907.

73 Gil Bias, 20 de marzo de 1907, tambien para las ci-

tas que siguen.

74 El primero en darse cuenta de la importancia de

esta obra fue John Golding en Cubism: A History and an

Analysis, 1901-1914, Nueva York, Harper and Row,

1968, pag. 139. Vease mas adelante, n. 109.

75 Oppler (pag. 289) cita el relato que Hans Purmann

le hiciera a Alfred Barr de que Desnudo azul de Matisse

«fue el resultado de un amistoso reto con Derain a ver

quien de los dos podia pintar la mejor figura en color

azul. Cuando Derain vio el Desnudo azul de Matisse ad-

mitio su derrota y destruyo su tela» (Barr, pag. 533).

Oppler cree que Derain no destruyo su tela y basa su

opinion en el dominio del color azul que las Bahistas

manifiesta; de todas formas, ninguna de las figuras es

azul. Derain destruyo pinturas de figuras de esta epoca

(veanse al respecto, pag. 134 y n. 97); puede ser que

una de ellas fuera la de la anecdota.

76 Le Temps (Paris), 14 de octubre de 1912 (Apollinaire

on Art, pag. 260).

77 Gil Bias, 23 de marzo de 1905.

78 La Phalange, 15 de noviembre de 1907, pags.

453-454.

79 Denis, Mercure de France, 1 de agosto de 1905. Hay

otras interpretaciones de Cezanne en Oppler, pags. 314

y ss.

80 Mercure de France, 1 de agosto de 1905. Vease el

importante arti'culo de Theodore Reff, «Cezanne and

Poussin», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes,

enero de 1960, pags. 150-174.

81 Gil Bias, 5 de octubre de 1906.

82 Ibid., 30 de marzo de 1907.

83 El Desnudo azul deriva de una las figuras centrales

de Bonheur, la de la derecha, y recuerda a la figura echada

de Luxe, calme et volupte. La figura central de las Bahistas

de Derain recuerda a la figura en pie, de la izquierda, de

la Danza, y la banista de la izquierda a la figura que que-

da mas a la izquierda de todas en LAge d'or.

84 Vease Golding, Cubism, pags. 49-50.

85 Barr, pag. 87.

86 Oppler, pag. 289.

87 Segun Kahnweiler, Derain dijo que algun dia Picas

so se quedari'a rezagado con respecto al cuadro. Kahn

weiler, Mes Galeries et mes peintres: Entretiens avec Francis

Cremieux, Paris, Gallimard, 1961, pags. 45-46.

88 Goldwing, en Cubism, pag. 140, considera el posible

conocimiento de estas esculturas por parte de Derain.

89 Vease Ronald Johnson, «Primitivism in the Early

Sculpture of Picasso», Arts Magazine (Nueva York), ju-

nio de 1975, pags. 64-68.

90 Vease Fry, «Cubism, 1907-1908», pag. 73, y Laude,

La Peinture franfaise, pag. 180.

91 Barr, pag. 539, n. 10 a la pag. 142.

92 L'Occident, noviembre de 1905 (Theories, pags. 210

y 235).

93 «The Wild Men of Paris», pag. 410, de donde sc

traen tambien las citas que siguen.

94 Laude, La Peinture franfaise, pag. 215.

95 Notas de Sarah Stein, 1908 (Flam, pag. 44).

96 La Toilette, de los Independants de 1908, esta repro-

ducido en Hilaire, Derain, num. 96.

97 Daniel-Henry [Kahnweiler], Andre Derain, Leipzig,

Klinckhardt & Biermann, 1920, pags. 4-5.

98 El Bahistas del Salon d'Automne de 1908 esta re-

producido en Hilaire, Derain, num. 68. Prescnta conco-

mitancias con Cinco Bahistas de Cezanne, del que Derain

tenia colgada una reproduccion en su estudio (figura

130). Otro Bahistas (figura 144) de 1908 o 1909 se expu-
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so en Praga en 1910. Vease Paris-Prague: 1906-1930, Pa

ris, Musee Nationale d'Art Moderne, 1966, num. 158.

99 Golding, Cubism, pag. 139.

100 Vease Marcel Giry, «Le Paysage a figures chez Ot-

hon Friesz (1907-1 9 12)», Gazette des Beaux-Arts, enero

de 1967, pags. 45-57.

101 Saint-Jorre, Fleuret, pag. 57.

102 Burgess, «The Wild Men of Paris» pag. 410.

103 Florent Fels, Propos d'artistes, Paris, La Renaissance

du Livre, 1925, pag. 69.

104 Gil Bias, 20 de marzo de 1908.

105 La Grande Revue, 10 de abril de 1908.

106 L'Occident, mayo de 1909 (Theories, pag. 267).

107 Aunque en la tela aparece la fecha de 1906, es

muy probable que sea un anadido, pues muy rara vez fe-

cho Braque sus primeras obras. Si la obra es realmente de

1906, los elementos vigorosamente cezanianos la hacen

unica entre las de aquel ano. Lo mas probable es que sea

de 1907.

i°8 Vease Golding, Cubism, pags. 63-64, a quien sigo

en las siguientes h'neas, y vease tambien la n. 109.

109 Debo a William Rubin que me indicara las hasta

ahora inadvertidas implicaciones de la Vista desde el Hotel

Mistral para la historia del primer cubismo. En su ensayo

«Cezanne, Cezannisme, and Early Twentieth-Century

Painting#, (actualmente en preparacion y programado

como uno de los capitulos del catalogo de la proxima

exposicion del Museum (1977-1978) de la obra final de

Cezanne), Mr. Rubin considera que el impacto ceza-

niano en la pintura de vanguardia de 1906-1908 no ha

sido suficientemente valorado y que, bajo tal influencia,

Braque estaba encarrilado en su trayectoria hacia el cu

bismo (como ilustra la Vista desde el Hotel Mistral) antes

de que viera las Demoiselles d'Avignon de Picasso; que la

contemplacion de esta ultima obra mas que facilitarle a

Braque el camino del cubismo le aparto del mismo; que

las aceptables como primeras obras plenamente cubistas

de Braque —las de L'Estaque de 1908 — representan una

continuacion de la trayectoria claramente cezaniana que

Braque se habi'a trazado antes de conocer a Picasso y exi-

gieron un rechazo de la influencia de las Demoiselles que

habi'a impregnado sus desnudos femeninos del invierno

de 1907-1908.

En su reinterpretacion de la situacion de la vanguardia

de 1907, Mr. Rubin tambien insiste en la importancia

crucial que tuvo el gran Bahistas de Derain (vease la

mina XX), un cuadro que hasta ahora ha estado tan ocul-

to que casi ha permanecido desconocido para los histo-

riadores del arte — aunque Kahnweiler lo reproduci'a en

una monografia temprana sobre Derain, Derain, fig. 3— .

Solo Golding lo analiza en Cubism (vease antes, n. 74);

pero casi nadie que haya escrito sobre fauvismo o sobre

cubismo se ha ocupado de el. Aprovecho la oportunidad

para agradecer a Mr. Rubin que tramitara el prestamo de

esta obra para su exposicion en el museo y convenciera a

su propietario para que permitiera su reproduccion en

color. Que yo sepa es la primera vez que Bahistas de De

rain se expone al publico desde los Independants de la

primavera de 1907.

110 Vease Le Fauvisme franfais, num. 10, y Braque: An

American Tribute, Nueva York, Saidenberg Gallery,

1964, num. 2 (fechado en 1906).

111 Vease Golding, Cubism, pag. 62.

112 Vease D.-H. Kahnweiler, «Du temps que les cubis-

tes etaient jeunes» L'Oeil (Paris), 15 de enero de 1955,

pag. 28.

113 Burgess, «The Wild Men of Paris», pag. 407.

114 La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 37).

115 Laude, en La Peinture fran^aise, pags. 167-168, en-

cuentra concomitancias en los rostros con la mascara que

Vlanrinck habi'a vendido a Derain.

116 Christian Zervos, Pablo Picasso: Oeuvres, vol. 2, Pa

ris, Editions Cahiers d'Art, 1942, minis. 46 y 47.

117 Dangerous Corner, pag. 76; y para las citas que si-

guen pag. 77.

118 Meditations esthetiques-Les Peintres cubistes, L. C.

Breunig y J.-C. Chevalier, eds., Pan's, Hermann, 1965,

pags. 58 y 96. Tambien Marquet y Manguin estaban ex-

cluidos .

119 Flores en un jarron de Dufy (Laffaille, Dufy, num.

203) pide asimismo una interesante comparacion con

Naturaleza muerta con calavera de Picasso (Zervos, Picasso,

vol. 2, num. 50), de 1907 tambien.

120 Vease antes, pag. 110 y n. 68.

121 Vease Herbert, Neo- Impressionism, pag. 209.

122 Jean-Paul Crespelle, Montmartre Vivant, Paris, Li-

brairie Hachette, 1964, pag. 194. No deja de ser sorpren-

dente, dada la trayectoria de su arte, que, en su respuesta

a «l'Enquete» de Morice, Dufy dijera que uno de los dos

pintores modernos que mayor impresion le causaban

fuera Seurat. El otro era Manet (Mercure de France, 15 de

agosto de 1905).

123 Vease Fernand Fleuret, La Boite a perruque, Pan's,

Les Ecrivains associes, 1935, pags. 40-50.

124 Vease Laffaille, Dufy, num. 240.

125 Como indica Golding, Cubism, pag. 66. Braque

afirmo concretamente que fueron las obras de Cezanne

que habi'a visto en la Vollard las que influyeron en su

obra de L'Estaque de 1908 (Cahiers d'Art, octubre de

1954, pag. 14).

126 Apollinaire, L'lntermediaire des chercheurs et des cu-

rieux, 10 de octubre de 1912 (Apollinaire on Art, pag.

257). Vease tambien Barr, pag. 87.

127 Gil Bias, 14 de noviembre de 1908.

128 Ibid., 25 de marzo de 1909.
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129 Autobiography, pag. 79.

130 L'Occident, mayo de 1909 (Theories, pag. 267). De

nis trajo citas de la introduccion de Apollinaire al catalo-

go de la exposicion de Braque en la galena Kahnweiler

de noviembre de 1908 (Apolllinaire on Art, pag. 51).

132 Ibid.

133 La Phalange, 15 de diciembre de 1907 (Barr, pag.

101).

134 Ibid.

135 Barr, pag. 96.

136 La Grande Revue, 25 de octubre de 1907.

137 Basandose en recuerdos de Matisse, Barr (pag. 95)

data Le Luxe, I en Collioure a principios de 1907 y Le

Luxe, II en Paris en otono de 1907 o, quiza, a principios

de 1908. Ahora, a la vista del gran esbozo a carboncillo,

Le Luxe (figura 161) (Henri Matisse, Dessins et sculpture,

Pan's, Musee Nationale d'Art Moderne, 1975, num. 30),

parece preferible la ultima fecha para Le Luxe, II. Estilis-

ticamente este esbozo esta mas cerca de la segunda pin-

tura, y seguramente sirvio de estudio para la misma. Pro-

bablemente Matisse expuso la primera, como esquisse, en

el Salon d'Automne de 1907, pues habi'a vuelto, por en-

tonces, a este asunto, y terminana la segunda pintura en

1908, antes de ponerse a trabajar en el Juego de bolos (Barr,

pag. 356), en la que se sirve de las tres actitudes genera

tes de las figuras de Le Luxe. En la medida en que Le

Luxe, II no se expuso hasta mayo de 1912 (en la Sunder-

bund de Colonia), no es facil determinar su fecha. Trapp

piensa que no se pinto hasta 1911; cita los recuerdos de

Mme. Duthuit (1950) y se basa en el dato de que, en su

primer perfodo, Matisse no se servin'a del medio tecnico

que emplea en esta pintura — temple — nada mas que en

Las berenjenas de 1911 («The Paintings of Henri Matis

se#, pag. 178, n. 1). Pero un lapso tan grande entre dos

obras de asunto identico es absolutamente impropio de

Matisse. El uso de un medio entonces inhabitual en el

podria explicarse por la influencia de Puvis de Chavan-

nes, como, por esta misma influencia, podria explicarse

que partiera de un esbozo previo; tambien el asunto tie-

ne reminiscencias de Muchachas en la playa, 1879, de

Puvis, en el Louvre, (figura 162). Vease Wattenmaker,

Puvis de Chavannes, pags. 122-123. Agradezco a John Gol-

ding y a Pierre Schneider sus opiniones, que comparto,

sobre esta obra problematica.

138 Vease la nota anterior.

139 La Grande Revue, 15 de diciembre de 1908 (Flam,

pag. 36).

140 Ibid. (Flam, pag. 37).

141 Ibid.

142 Teriade, «Constance du fauvisme» (Flam, pag. 74).

143 Ibid.

144 Vease Barr, pags. 124-126.

145 Sobre las implicaciones de los asuntos de naturale-

za mucrta, vease Meyer Schapiro, «Thc Apples of Ce

zanne: An Essay on the Meaning of Still Life», Ai1 Sews

Annual, 1968, pags. 34-53.

146 Matisse cstuvo represcntado con trcinta pinturas,

dibujos y bronccs en una seccion propia, lo que indica la

estima en que ya entonces se le tenia.

147 M. J. Peladan, «Le Salon d'Automne ct ses retros

pectives - Greco ct Monticclli», La Revue Hebdoinadaire,

17 de octubre de 1908, pag. 361.

148 Ibid., pag. 370.

149 Vease la introduccion de Dcsvallicrcs a las «Notas»

de Matisse, La Grande Revue, 25 de diciembre de 1908,

pags. 731-732.

150 Ibid., pags. 732-745, de donde traigo las citas que

siguen (Flam, pags. 35-40). Para otros antcccdcntcs de las

«Notas», veanse Flam, pags. 32-35, y Opplcr, pags.

275-282.

151 Barr, pag. 118.

NOTA FINAL:

EL FAUV1SMO Y SU HERENCIA

1 En Duthuit, pag. 26.

2 Teriade, «Matisse Speaks#, pag. 43 (Flam, pag. 132).

3 Vease Gowing, Henri Matisse, pags. 11-12.

4 Matisse, «Letter from Matisse to Henry Clifford# en

Henri Matisse: Retrospective, Filadelfia, Philadelphia Mu

seum of Art, 1948, pags. 15-16 (Flam, pag. 121).

5 «Notes d'un peintre sur son dcssin#, Le Point, julio

de 1939, pag. 109 (Flam, pag. 82).

6 Cabria, naturalmente, anadir otra categoria: la dcuda
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XXIII. Friesz: Paisaje de La Ciotat. 1907. Oleo, 62,2 x 78,1 cm. Francia, coleccion Pierre Levy.



XXIV. Braque: Naturaleza muerta con cantaros. 1906-1907. Oleo, 52,7 x 63,5 cm. Suiza, coleccion particular.
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uando el critico Louis Vauxcelles, a proposito de un
busto de corte academico que se exhibia en el Salon
d'Automne de 1905 rodeado de obras de Matisse,

Derain, Vlaminck y sus amigos, comento «Donatello entre
las fieras (chez les fauves)», estaba lejos de suponer que su

ocurrencia daria lugar a una de las denominaciones mas
celebres de la historia del arte contemporaneo.
El termino, brillante sin duda, quedo para la posteridad,
y el fauvismo, quizas precisamente por causa de tan tem-
prano y comodo encasillamiento, inicio un largo periodo de
abandono critico y bibliografico. Y asi sucede hoy que el
que es el primero de los grandes movimientos esteticos de la
modernidad sigue siendo en muchos aspectos el menos
conocido. Con EL FAUVISMO, que tiene su origen en una
gran exposicion organizada en 1976 por el Museo de Arte

Moderno de Nueva York, el que fue director de la misma,
JOHN ELDERFIELD, pone las bases para remediar esta
situacion mediante una labor critica sintetica, ordenada y
rigurosa: define el fauvismo -como movimiento, como
grupo y como estilo—, analiza sus origenes y desarrollo y
describe el trasfondo intelectual de sus cultivadores. Para
ello resena y comenta un importante numero de obras, no
solo del trio fundamental que forman Matisse, Derain y

Vlaminck, sino tambien de otros muchos pintores vincula-
dos al movimiento.
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