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Introduccion

El arte verdaderamente nuevo implica siempre
un desafio; a veces, llega incluso a resultar escan-
daloso a quienes no estdén preparados para recibir-
lo. En 1905, los visitantes de museos de talante
conservador se escandalizaron ante las pinturas de
Matisse, Derain, Vlaminck y sus amigos; y, de ahi,
la popularidad posterior del término les fauves (las
fieras) con que estos artistas fueron conocidos.
Pero el escindalo y la sorpresa son efimeros. Basta
contemplar estas pinturas exquisitamente decora-
tivas para darse cuenta de que el término fauvismo
nada refleja de las ambiciones o de los conceptos
que informan el arte fauve. La denominacién de
«fieras» 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 ain no tiene ni idea de lo que significa la pala-
bra “fauvismo™», contarfa mds tarde Georges Dut-
huit!. Podria decirse que el movimiento fauve fue
consecuencia de las reacciones de piiblico y critica
ante la obra de aquellos artistas. Se originé en el
otoiio de 1905, a partir del amplisimo interés pii-
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 artistica. 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 iltimo
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.
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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 Carriére: Albert Marquet, Henri Man-
guin, Charles Camoin, Jean Puy vy, algo distante de
éstos, Georges Rouault. En segundo lugar, la de-
nominada «escuela de Chatou», 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 Braque.
También estuvo en el grupo el holandés Kees van
Dongen, que conocié a los demds en los salones y
galerfas en que todos ellos expusieron. Matisse fue
al mismo tiempo jefe y eje de estos circulos. Cuan-
do en 1905 se hizo amigo de Derain, su circulo
original se resintié, mientras que Derain y, de re-
chazo, Vlaminck se beneficiaron; los artistas que
provenfan de El Havre no desarrollaron sus pro-
pios estilos fauves hasta que vieron las pinturas de
Matisse; finalmente, cuando en 1907 Matisse y
Derain siguieron cada uno su camino, el propio
fauvismo se acabg.

La interaccién de las distintas personalidades in-
fluyé decisivamente en la evolucién del fauvismo.
La naturaleza de estas personalidades quedé 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 all{ algunas de
las obras que suscitarfan una enorme sensacién en
el Salon d’Automne de aquel afio. Entre las pintu-
ras mds conocidas de aquel verano asombrosa-
mente productivo estin los retratos que mutua-
mente se hicieron: con trazo suelto de colores
intensos y saturados, Matisse esti representado
como el maestro reservado y seguro de s{ mismo
y Derain como el compaiiero 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



Pevi

1. Matisse: Retrato de Derain. 1905. Oleo, 38,4 x 28,3

cm. Londres, Administradores de la Tate Gallery.

una extraiia 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, el acabado, representaba mucho mis
exactamente la grave y profesoral imagen piblica
de Matisse, la mayoria de la gente debié imagindr-
selo como aparecia en el segundo, en el nacaba-
do? Cuando quiso demostrar a sus padres que la
carrera de pintor era respetable, Derain les presen-
t6 a Matisse para que se convenciesen’. Unica-
mente en imdgenes muy privadas, como en esa
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2. Deramn: Retrato de Matisse. 1905. Oleo, 46 x 34,9 cm.

Londres, Administradores 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 llevd una existencia que
en cierto modo pudiera calificarse de tal. Matisse
renuncid a tocar con €l duetos de violin: siempre
ejecutaba fortissimo. «Lo mismo pudo haberse di-
cho de su pintura de esta épocan, sefiala Alfred
Barr*. Lo que corroboran, sin lugar a dudas, los re-




I.  Matisse: Luxe, calme et m!hrp!:". 1904-1905. Oleo, 98,4 % 118,3 cm. Paris, colecaidn partii'lllnr.



1L Matisse: La ventana abierta, Colliowre. 1905, Oleo, 55,2 x 46 cm. Nueva York, coleccién Mr. and Mrs. John Hav
Whitney.



tratos que €l y Derain se pintaron mutuamente en
1905. El rostro de un rojo intenso y la sumaria ¢je-
cucién del retrato de Derain pintado por Vla-
minck (lmina 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, nt mucho menos, de toda la obra de Vla-
minck. Su estilo pictérico no era mds «salvajes
que ¢l de van Gogh, por ¢jemplo, v con frecuen-
cla sus asuntos no carecieron de encanto.

Matisse, Derain y Viaminck son los fauves mds
importantes. También son los mds osados pictéri-
camente. Dufy, Braque, Friesz, Marquet v los de-
mis pintores que aqui se considerardn 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 y los otros pintores
postimpresionistas, parecieron brutales v violentas.
Aun comparadas con las postimpresionistas, las
pinturas fauves poscen un cardcter directo y una
claridad individual que siguen pareciendo hoy dia,
st no descarnados, si clocuentes, v de una asom-
brosa inmediatez y pureza. «La valentia 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 habia tenido el arte de los
impresionistas, contando, no obstante, con el co-
nocimiento de las yuxtaposiciones de colores
exaltados, y la emotiva concepcién de la pintura
que suponfa 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
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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-
racteristico del fauvismo de 1906-1907 no hubie-
ra podido darse sin el ejemplo de Gauguin. Cierta-
mente ¢l fauvismo fue un movimiento sintético,
pero no dejé 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 renovacién. 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 vy la excitacién
que sc deja ver en el retrato inacabado de Matisse
que pintara Derain: la tension por encontrar un
estimulo nuevo en la tradicién de la pintura pura
que iniciaron los impresionistas, y la tensién por
encontrar asimismo un estimulo personal ¢ indivi-
dualista. Desde este punto de vista, los fauves con-
siguieron un éxito evidente, aunque sélo sca 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 todos los movimientos modernos.
Aunque su existencia se basé en las amistades y los
contactos profesionales, no hizo nunca declaracio-
nes tedricas o de intenciones como el futurismo,
por cjemplo. Tampoco tuvo un inico estilo co-
mtin 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 fluyé por el arte de principios de
siglo”, o como parte de un nuevo arte del color
que se extendié mucho mads alld de los linderos del
grupo fauve®. Ciertamente el fauvismo compartic
con otros movimientos algunas de sus ambiciones
generales; con todo, fue un movimiento artistico
unico que requiere una definicién como tal. Lo
que plantea una auténtica dificultad es la determi-
nacién de su relacién con la vanguardia parisien-

casi



3. Matisse: Retrato de Marguet. 1095-1906. Oleo sobre
tabla, 41,3 x 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 ¢jemplo, fue uno de los que expu-
sicron en el Salon fauve, aunque sus emotivas y
dramduicas figuraciones de prostitutas y payasos
parecen separarle de los otros fauves. (También
van Dongen se sintié 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
el criterio bdsico para incluir a un artista en el fau-

4. Derain: Retrato de Viaminck, 1905, Oleo, 41,3 x 33
cm. Brézolles, Francia, coleccion Mlles. Vlaminck.

vismo estriba en la liberacion del color puro,
Rouault estd correctamente excluido de la mayo-
ria 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 época
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 frecuencia'®. Las lecciones del
color postimpresionista se recibieron 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.

Deram: Retrato de Matisse. 1905. Oleo, 91,8 x 52 cm.

Niza, Musée Matisse.
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co cabe considerar tnicamente la liberacién del
color puro para definir ¢l fauvismo. Si nos fijamos
en lo que describe este color, descubriremos nue-
vas contradicciones. Muchos pintores fauves cele-
braron sin rebozo los deleites del mundo del pai-
saje, pero esto no significa que el color intenso en
si excluya una iconografia emotiva y cargada de
contenido. Hay un hilo importante que se desovi-
lla a lo largo del fauvismo: el desarrollo de un
neosimbolismo, y luego un neoclasicismo y un
imaginativo primitivismo: desde Luxe, calme et vo-
lupté (1904-1905) de Matisse, por un lado, hasta la
seric de Banistas (a partir de 1907) de Derain, por
otro, momento en que la fase final del fauvismo
«cezanianor» 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 v el curso de su evolucién ante-
rior a 1905; tal es la materia del primero de los
capftulos que siguen. Las obras «cldsicas» del fau-
vismo, las realizadas entre 1905 y 1907, se tratan
en el capitulo segundo, y las «maginativas» ya
mencionadas se consideran en su conjunto en el
capitulo final. EI denominador comiin a estas eta-
pas es la presencia de Matisse. El fue quien, susci-
tando y guiando los experimentos de sus compa-
neros mds jévenes, engendré el fauvismo. Dentro
del grupo fauve, Matisse fue la figura dominante,
pero también estuvo al margen en cierto modo; v
no sélo porque fuera el mayor de todos cllos
(Braque, ¢l mds joven, tenfa trece afios 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
periodo de Matisse, el tinico en que este artista
esencialmente aislado mantuvo una cooperacién
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 expresion que se plasmé en técnicas



mixtas v dislocaciones formales, por mor de una
sensibilidad personal, y una petulancia realmente
juvenil, que en su bisqueda de lo vital v de lo
nuevo descubrié la virtualidad de lo priminvo.
Hay también una interpretacién de la realidad ex-
terior que encontrd un grato estimulo en la «cul-
tura de las vacaciones»'!, el tema pictérico de los
impresionistas, que unas veces llevo esta interpre-
tacién al borde de un realismo urbano localista y
otras a una mds ideal celebracion de la bonheur de
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vivre. Por iiltimo, y acaso como fundamento de
todo, estd su firme creencia en la autonomia indi-
vidual y en la autonomia pictérica, creencia que
fragud ese extraordinario equilibrio entre interds
por la sensacién puramente visual ¢ interés por la
emocién personal ¢ intima que le llevé a redescu-
brir la tradicion de un arte esencialmente deco-
rativo, que ha inspirado algunas de las pinturas
mis sublimes v expresivas de nuestro siglo.



La formaciodn del fauvismo

Los prinu‘ros CONaCtos que finalmente condu-
Jeron a la creacidn del fauvismo se remontan a
1892, Henn Matisse, que tenia entonces vientidos
anos v habia pasado su primer ano en Paris en ¢l
trustrante ambiente de las clases de Bouguercau
en la Académie Julian, se mcorpordé al estudio de
Gustave Morcau en la Ecole des Beaux-Arts'. Co-
nocid alli a Georges Desvallieres, que seria uno de
los organizadores del tamoso Salon d"Automne de
1905, v a algunos de los que expondrian en él:
Georges Rouault, dos anos mds joven que Matisse,
v Albert Marquet, que sélo tenia diecisiete anos v
asistia a las clases nocturnas de la Ecole des Arts
Décoratifs. Todos los que colaborarian con Matis-
se en ¢l fauvismo eran mds jévenes que ¢l Man-
guin y Camoin, que entraron en el estudio de
Moreau en 1895 v en 1896, cran respectivamente
siete y diez anos mds jévenes que €l Desde el pri-
mer momento, Matisse fue el adahd de todos
— salvo de Rouault, que siguié una trayectoria
independiente—. En 1896 envié algunas de sus
pinturas de estudiante a la recién fundada Sociéeé
Nationale des Beaux-Arts; vendié una de ellas al
Estado, fue elegido miembro de la sociedad, pro-
puesto por el presidente, Puvis de Chavannes;
todo parecia indicar que emprendia una respetable
carrera académica de pintor. Pero un ano des-
pués la situacion se trastocd. La mesa de comedor
(figura 6) que expuso en la Nationale en 1897
provocé una reaccién muy hostil. Tanto Matisse,
que, aunque indecisamente, estaba estudiando el
impresionismo, como el alboroto que suscité la
aceptacién 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-
versia?. Moreau, no obstante, defendié La mesa de
comedor y Matisse agradecid el «intelligent encou-
ragement» de su maestro’. Moreau estimulaba,
sobre todo, el cultivo de la individualidad (era el
tinico académico que lo hacfa), v su estudio fue el
principal semillero del circulo fauve. Todavia en
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1905, Louis Vauxcelles se referiria a los fauves
como «csa cohorte, catequizada en ¢l bizantinis-
mo, que se ha formado en torno a Morcau»®.
Precisamente era el «bizantinismos de Moreau,
sin embargo, su estilo exético y hterario, lo que
Matisse y sus amigos cvitaban®. Pese a la brillantez
de Morcau como macstro, su estudio era herméti-
co vy aislado. Los futuros fauves descubricron el
movimicnto moderno por su cuenta, y uno a uno
se iniciaron en su prictica. Vieron a los impresio-
mistas en ¢l legado Caillebotte, obras de Cézanne v
van Gogh en la galeria Vollard, y de Vuillard,
Bonnard y los nabis, y de Signac, Cross y los
neoimpresionistas cn ¢l Salon des Indépendants.
En ¢l verano de 1897, Matisse conocid a un amigo
mglés de van Gogh, John Russell, que acabé de
acercarle a la pmtura de los impresionistas y los
neoimpresionistas. También conocié a Pissarro,
que le animé a viajar a Londres en 1898 para estu-
diar a Turner. Cuando al aio siguiente volvié a
Paris, tras haber viajado también a Coéreega v a
Toulouse, Matisse s¢ encontré 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 s¢ tomaban a broma mis estudios. Por casuah-
dad me enteré de que en la rue de Rennes, en ¢l
patio del Vieux Colombicr, habia un estudio or-
ganizado por un italiano al que todas las semanas
iba Carri¢re a corregir. Trabajé allf, y alli conocf a
Jean Puy, Laprade, Biette, Derain y Chabaud. No
habfa ningun discipulo de Moreaun, escribié mads
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 incorporacion a la Académie
Carriére ensanché 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 Parfs, y cogifa el
tren para ir a la academia. En junio de 1900, a cau-
sa de un descarrilamiento sin consecuencias, cono-
¢16 a Vlaminck, también vecino de Chatou®. Al
dia siguiente ya salieron a pintar juntos, al otro ano
comparticron ¢l estudio, y en 1901, en la exposi-
ci6n de van Gogh en la galeria Bernheim-Jeune,
que tanto impresiond a los fauves, Derain le pre-
sentd a Matisse. El tridngulo esencial del fauvismo
quedaba, asi, constituido.

Ese tridngulo, sin embargo, se rompié muy
poco después. Derain fue llamado a filas ese mis-
mo ano, y Vlaminck se quedé en Chatou, distante
de Matisse y sus amigos, hasta que volvié Derain
al cabo de tres anos. 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
idltimo grupo de futuros fauves cuando llegd des-
de El Havre a Paris en 1900. Eran los tltimos en
incorporarse al grupo: Dufy, Friesz y Braque;
también cllos eran mucho mis jévenes que Matis-
se: ocho, diez y trece anos respectivamente. Bra-
que sélo tenfa dieciocho anos cuando llegé a Parfs
a conseguir su titulo de pintor de brocha gorda,
rechuyendo las academias y aprendiendo pintura en
las galerfas Vollard y Durand-Ruel y en el Lou-
vre?. Dufy y Friesz se habfan conocido a mediados
de la década de 1890 en El Havre, en ¢l estudio de
Charles Lhuillier, que a decir de todos era tan
comprensivo y liberal como Moreau'?. Hacia
1900 fueron a Parfs 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 verfan 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
empezaron a exponer en las mismas instituciones
y poco a poco se sintieron atraidos por su direc-
cién. Lo mismo sucederfa con van Dongen, que
habfa abandonado Holanda por Paris en 188711, v
con Derain, cuando volvié del servicio militar en
1904 y sacé a Vlaminck de su aislamiento en Cha-
tou. Aunque los fauves no constituyeron nunca
un grupo coherente y unificado, sino una serie de
constelaciones fluctuantes, fijaron temporalmente
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Matisse: L mesa de comedor. 1897, Oleo, 100.3 x130.8
cm. Paris. coleccidn parncular
Mansse: El inealido, 1899, Oleo, 46 x 33,1 cm. Balu-
more, Musceum of’ Art, coleccién Cone,



8. Matisse: Aparador y mesa. 1899. Oleo, 65,7 x 81,6 cm.
Washington, coleccién Dumbarton Oaks.

9. Matisse: Naturaleza muerta a contraluz. 1899. Oleo,
74,3 x 93,7 em. Francia, coleccién 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 cooperacién 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 cl
fauve mds joven, Braque, empezé a trabajar con
los demds. El movimiento fue resultado de la
reputacién piiblica de que Matisse y sus amigos
disfrutaron tras el Salon d’Automne de 1905, aun-
que ¢l 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 —diria
Derain— rigié cierto fauvismo. Basta con mirar
los estudios a partir de modelo que hizo Matisse
en aquella época»'? Este «cierto fauvismo» 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 mds
tarde se denominarfa manera fauve. La primera
exposicién de los Indépendants, en la que, creo,
fuimos los tinicos pintores que nos expresamos en
colores puros, tuvo lugar en 1901»'%. 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 duracién, 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 circulo mds



