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Abstract: The analysis is centred on countable 
and verifiable technical item, within the limits of 
the material, trying all the possible causes that 
drove La Verdure to be the main work to Matisse, 
who explained it was the true representation of his 
own attitude in front of his trade. The painting 
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rupted. This study try to rebuild all the difficulties 
he might have had, all the answers he could find 
to the contretemps and obstacles.
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Resumen: El análisis ensaya las posibles mo-
tivaciones que llevaron a La Verdure a ser 
una obra clave para Matisse. Se centra en 
cuestiones técnicas, cuantificables y verifi-
cables, dentro del límite de lo estrictamente 
material. La pintura se mira como lo haría un 
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Introducción 

La mayor parte de lo que accede a los sentidos ya ha sido visto y representado. Aunque el 
deseo artístico parta de cero, no dando nada por sabido, las obras se consolidan acumu-
lando figuras sobre figuras, imágenes que corrigen otras imágenes. 
Juan Navarro Baldeweg (2008: 260) 

La mirada de un pintor al cuadro de otro pintor va tiempo atrás, hasta encon-
trar al autor trabajando en la obra. El calendario no los separa: ambos viven un 
mismo presente. Porque la mirada de un pintor no es contemplativa, sino que 
escruta, analiza, comprende y persigue el camino seguido en el proceso de 
creación.

— ¿Cómo lo ha hecho? Ésa es la pregunta. La cuestión del sentido o el signi-
ficado se la deja a los predicadores.

¿De qué está hecho el cuadro La Verdure, de Henri Matisse? 

Retratos ocultos bajo La Verdure
Los arrepentimientos de Matisse en La Verdure son tan interesantes como sus 
seguridades, porque nos hablan de sus intenciones. La Verdure es un óleo de 
gran tamaño (245×195 cm) (Figura 1), en el que Matisse trabajó durante ocho 
años, de 1935 a 1943. 

El lienzo había sido un encargo, pero Matisse nunca lo entregó, dando al 
cliente evasivas como «deseo absolutamente guardar este cuadro, en el cual 
he trabajado tanto», o «no está acabado, y se acabará dios sabe cuándo» 
(Matisse, 1936). 

Más de ocho años insistiendo en un mismo cuadro, nunca dado por termi-
nado. ¿Qué lo hizo tan especial a ojos de su autor? 

Paulino Viota, autor y crítico de cine, ha diferenciado la mirada del especta-
dor-crítico y la del espectador-cineasta, autor: 

El espectador-cineasta es como el amante de una mujer, de la que el espectador-crítico sería 
el psicoanalista. Uno disfruta viendo, palpando, olfateando; disfruta tanto con el sonido de 
la voz de su amada que ella se da cuenta de que él no entiende lo que ella le dice; el psicoa-
nalista entiende incluso, y sobre todo, lo que ella no le dice. El amante disfruta del cuerpo 
del film, de su materialidad inmediata y opaca; el psicoanalista disfruta del film hecho 
palabra, lenguaje, sentido. Quizás el psicoanalista conozca más profundamente a la mujer, 
pero me gusta más cómo la disfruta el amante. (Viota, 1986: 185) 

Uno de los detalles más singulares de este cuadro es su factura, los tanteos 
y cambios en la obra, la pincelada. Matisse ha dejado rastro de las correccio-
nes, de los errores. La transparencia de la pincelada permite identificar colores 
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Figura 1 ∙ Matisse, La Verdure, 245×195 cm, 1935-1943. 
Musée Matisse, Niza. Fuente: Succession H. Matisse
Figura 2 ∙ Matisse, Groupe d’arbres à l’Estaque, 62×47 cm, 
1916. Centre Pompidou, MNAM – CCI, Niza.  
Fuente: Succession H. Matisse
Figura 3 ∙ Matisse, L’Allée de Trivaux, 1917.  
Fuente: Succession H. Matisse
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y formas de estados anteriores. Este tipo de factura no coincide con la habitual 
de Matisse en otras obras, donde trata con colores planos, sin degradados ni 
pinturas diluidas. En La Verdure el motivo llega a desaparecer bajo las trans-
parencias. La forma no consigue retener al color en su interior, el perímetro 
se disuelve, el color no cubre, no da cuerpo a las formas, que se desvanecen. 
Detalles que pueden haber llegado desde Cézanne. 

Matisse poseía algunos Cézanne, entre ellos Rochers près des grottes au-des-
sus du Château Noir, de 1904, que Matisse estudiaba cada mañana, antes de 
entrar en su taller para ponerse a trabajar (Spurling, 2007: 330).

El propio tema del paisaje boscoso puede ser deudor de Cézanne. Uno de 
los primeros y escasos estudios al aire libre de Matisse, un carboncillo titulado 
Groupe d’arbres à l’Estaque, de 1916 (Figura 2), se acerca al tratamiento de tron-
cos rectilíneos, sin copa, de La Verdure; en ambos, un grupo de árboles junto 
a un camino que cruza en diagonal. En otro dibujo, L’Allée de Trivaux, de 1917 
(Figura 3), repite los troncos que enmarcan un paseo, con una rama que cuelga 
sobre el camino, como sucede también en La Verdure.

¿Pueden obras separadas casi 30 años haber sido reutilizadas o llamadas por 
la memoria? 

Una característica particular en La Verdure es la independencia entre el 
escenario y la acción, entre el bosque y la pareja. Parecen suceder en tiempos y 
lugares distintos. Por un lado, el paisaje exterior; por otro, la escena íntima de 
una pareja desnuda. 

Una fotografía del estudio de Matisse, de 1938, tomada por Pierre Boucher, 
muestra a La Verdure colgada de una pared, con un estado de la figura mascu-
lina distinta a la última. El hombre, medio arrodillado sobre la mujer, posee 
una pequeña cola. El cuadro, debió estar a la vista en el estudio durante dos 
años más, y aparece como fondo de otras obras datadas de 1939: La Guitarriste, 
Danseuse au repos, de 1939; Dormeuse, table violette, La jeune femme en robe 
rayée, de 1940. 

Esta peculiar característica de la figura masculina con cola de animal 
lanza la mirada hasta un proyecto de Matisse de 1907, Osthaus, un tríptico de 
cerámica en el que aparece un fauno. En enero de 1909 volvió sobre el mismo 
tema, en el lienzo Nymphe et Satyre (Figura 4), que es inevitable poner en diá-
logo con L’Enlèvement, el rapto, de Cézanne, de 1867 (Figura 5), coincidiendo 
las medidas en ambas obras. Matisse ha escogido el instante previo a Cézanne, 
cuando el hombre se inclina para cargar con el cuerpo de la mujer y alejarse. 
Matisse incita al espectador en un juego de reflejos, tanto de sí mismo como 
de su admirado Cézanne. 
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Figura 4 ∙ Matisse, Nymphe et Satyre, 89×117 cm, 1908.  
The State Hermitage Museum, St. Petersburg.  
Fuente: Succession H. Matisse.
Figura 5 ∙ Cézanne, L’ Enlèvement, 88×117 cm, 1867.  
The Fitzwilliam Museum, Cambridge. Fuente: University  
of Cambridge.
Figura 6 ∙ Matisse, Bataille de femmes, 1935.  
Fuente: Succession H. Matisse.
Figura 7 ∙ Cézanne, La Lutte d’Amour, 42×44 cm, 1880. 
National Gallery of Art, Washington, D.C. Fuente: Cézanne 
Online Catalogue, LLC.
Figura 8 ∙ Matisse, La Danse, detalle, 356×503 cm, 1931. 
Barnes Foundation. Fuente: Succession H. Matisse.
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Sin prejuicios, captura a algunos protagonistas de Cézanne y los suelta 
para formar parte de sus obras. Así, en Bataille de femmes, de 1935 (Figura 6), 
Matisse se apodera de las figuras de La Lutte d’Amour, de Cézanne (Figura 7), 
que repite como origen de la gran decoración de La Danse, de 1932-33, (Figura 
8) para la Barnes Foundation; y que, en parte, están también en el origen de la 
pareja de La Verdure.

Cuando empieza La Verdure, Matisse está trabajando en otra obra impor-
tante, el Grand Nu Couché, de la que es modelo su ayudante Lydia Délectorskaya, 
quien había empezado a trabajar con Matisse aquel mismo año. Su desnudo 
está en la misma posición que la figura femenina de La Verdure. No importa si 
Grand Nu couché es un estudio previo para La Verdure, o si La Verdure es una 
memoria del desnudo, basta simplemente ver la constelación que forman las 
obras entre sí. 

Lydia Délectorskaya tomaba fotografías de los diferentes estados de las 
obras en las que ella participaba, para su álbum personal. Matisse acostum-
braba cubrir con trozos de papel las zonas dudosas, para tantear alternativa 
pintando sobre el papel, sin afectar la tela. Pero el álbum de fotos fue revelador 
para Matisse: ya no era necesario colocar papeles, bastaba con tener el registro 
fotográfico de cada estado para poder llegar a recuperar una posición. 

Lydia fotografiaba la obra cada vez que Matisse, 

al acabar una sesión, tenía la sensación de haber concluido el trabajo, o juzgaba que había 
llegado a un estadio significativo. Sabía que, a la mañana siguiente, quizás descubriría 
una imperfección y, apresurándose a eliminarla, perturbaría todo el equilibrio, la armonía 
general conseguida la noche antes, obligándose entonces a pintar de nuevo durante muchos 
días, antes de llegar a una nueva solución que le satisficiera. (Délectorskaya, 1986: 23) 

En los archivos de Lydia se encuentran 12 fotografías de diferentes estados 
de La Verdure. Cuatro fotografías de los primeros estados, a carbón, y otra con 
la introducción del color, en la que está escrita una nota dictada por Matisse, 
con detalles concretos de los deseos plásticos que sentía haber alcanzado, y con 
otras declaraciones generales a toda su pintura. 

Estos registros confirman que los cambios de posición de Lydia en el Grand 
Nu Couché (Figura 9) se corresponden con los movimientos de la mujer de La 
Verdure. Su evolución ha sido simultánea, hacia posiciones mucho más delei-
tantes, donde se percibe cierta seducción, que concuerda perfectamente con el 
encantamiento que pretende la figura masculina –sátiro con flauta de dos caños 
y cola de animal, durante todo el trabajo a carbón. 
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Figura 9 ∙ Matisse, Grand nu couché, 1935. Distintos estados 
fotografiados por Lydia Délectorkaya. Fuente: Succession  
H. Matisse.
Figura 10 ∙ Matisse, La Verdure, detalle de la cuadrícula,  
20 de setiembre,1935. Fuente: Succession H. Matisse.
Figura 11 ∙ Lydia Delectorskaya trabajando en el estudio  
del Hotel Regina de Niza, 1935, fotografiada por Matisse. 
Fuente: Succession H. Matisse.
Figura 12 ∙ Lydia Delectorskaya trabajando en La Verdure, 
1935, fotogrfiada por Matisse. Fuente: Succession H. Matisse.
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Figura 13 ∙ Matisse, Árboles en Tahití, 25×32,5 cm, 1930. 
Colección particular. Fuente: Succession H. Matisse.
Figura 14 ∙ Fotografía de Matisse en Tahití, camino con 
cocoteros. Fuente: Succession H. Matisse.
Figura 15 ∙ Detalle de la figura 10. Fuente: Succession  
H. Matisse.
Figura 16 ∙ Matisse, Aguafuerte del libro Mallarmé, Poésies, 
1931. Fuente: Succession H. Matisse.
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Figura 17 ∙ Henri Cartier-Bresson, fotografía de Matisse frente  
a su colección de telas africanas en la villa ‘Le Rêve’, Vence. 
1944. Fuente: Succession H. Matisse.
Figura 18 ∙ Henri Cartier-Bresson, fotografía del estudio  
de Matisse en 1947. En la pared, combinaciones de motivos  
de hoja y de algas, sobre papeles pintados, recortados, 
sostenidos con agujas. Fuente: Succession H. Matisse.
Figura 19 ∙ Diferentes estados del marco de La Verdure, (de 
Matisse) 1935, 1936 y 1943. Fuente: Succession H. Matisse.
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Pero un rastro sobre La Verdure en la fotografía del 20 de septiembre de 1935 
añade una información determinante: se perciben unas líneas en la parte supe-
rior, restos de una cuadrícula numerada (Figura 10). Eso significa que la obra no 
fue trazada de improviso, sino agrandada desde otra previa, de menor tamaño, 
manteniendo sus proporciones gracias a la retícula. 

Dos fotografías tomadas por el mismo Matisse muestran a Lydia trabajando 
sobre el cuadro. En una de ellas Lydia está frente al lienzo prácticamente en 
blanco (Figura 11); en la otra está frente a un estado ya avanzado de La Verdure 
(Figura 12). Ahí, los árboles poco tienen que ver con los troncos temblorosos de 
Cézanne o con los troncos rectilíneos de los estados a carbón. El bosque medi-
terráneo se ha convertido en un bosque tropical, con los troncos arqueados. 
¿Podrían ser los árboles que Matisse vio en su viaje a Tahití, cuatro años antes? 
Durante su larga estancia, Matisse apenas dibujó, pero tomó más de 60 fotogra-
fías del paisaje (Figura 13, Figura 14). El corte drástico de las copas en La Verdure 
puede ser efecto del encuadre fotográfico –como sucedía en las obras de Degas, 
con sus bailarinas cortadas por la mitad. 

En la otra fotografía, con Lydia frente a una tela en blanco, forzando el 
contraste de la imagen es posible reconocer en el fondo del lienzo uno de los 
primeros momentos de La Verdure (Figura 15). Lydia está trabajando a partir 
de la pequeña obra que hay sobre un caballete, a su derecha. Aumentando el 
contraste se distingue un dibujo a línea de un paseo arbolado con una pareja 
acercándose: es uno de los aguafuertes de Matisse para el libro de poesías de 
Mallarmé editado en 1931 (Figura 16). 

Ésta fue la obra que Matisse reticuló, para pasarla a unas dimensiones 
mucho mayores, variando la posición de la pareja, y acercándose más al poema, 
L’Après-midi d’un faune, donde un fauno, recostado en el claro de un bosque, 
descansa, dormita y sueña tener entre sus brazos a una ninfa. 

Henri Matisse había nacido en 1869 en Le Cateau, un pueblo del norte de 
Francia, que vivía básicamente de la producción textil. La infancia de Matisse 
trascurrió en Bohain, un centro fabril con talleres artesanales de tejedoras y de 
diseñadores textiles. Los padres de Matisse tenían una tienda donde vendían 
tintes y pigmentos. 

La formación del joven Matisse estuvo enfocada hacia el dibujo industrial y 
su aplicación sobre tela para sastrería y tapicería. En Le Cateau se producían las 
telas con que los grandes sastres vestían a la alta burguesía de París.

La atracción de Matisse hacia los tejidos le llevó a coleccionar numerosos 
tapices, bordados, telas, almohadas, cortinas, vestidos, presentes en sus obras 
(Figura 17, Figura 18). 
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Es posible sospechar el motivo del sorprendente marco que recuadra la 
escena de La Verdure. Un marco ensayado en diferentes motivos, con una hoja 
de hiedra envuelta en arabesco, con variantes sobre papel enganchado con 
chinchetas (Figura 19). El título del lienzo, La Verdure, es el de un género de 
tapiz francés desarrollado desde el siglo XVII, habitualmente con representa-
ciones vegetales, sin personajes. Aún hoy este género es llamado ‘verdure’, y en 
tapicería equivale a lo que en pintura se llama ‘paisaje’. 

Marie Cuttoli era quien había hecho el encargo de La Verdure; en los años 
treinta había propuesto a una serie de artistas la elaboración de tapices, expues-
tos en Nueva York en 1936, con el título ‘French Tapestry’. Entre sus autores 
estaban Dufy, Léger, Braque, Lurçat, Rouault, Picasso y Matisse, quien sólo 
expuso una obra, pues la otra, La Verdure, se la reservó para él, y continuó traba-
jando en ella durante más de ocho años.

Conclusión
Una obra como La Verdure contiene tal cantidad de información sobre el pro-
ceso de trabajo de su autor, que permite responder a la pregunta: «¿Qué es un 
cuadro?», con otra pregunta: «¿De qué está hecho un cuadro?» 

Un cuadro está hecho de otros cuadros, tanto propios como ajenos. Está 
hecho con materiales improvisados e implicados, tanto físicos como mentales, 
tanto ocasionales como adquiridos. Lienzo, carbón y pigmento; combinacio-
nes, composiciones; objetos y memoria; costumbres; otros cuadros; personas. 

La Verdure conoció un proceso de interminables sesiones, no de evolución ni 
desarrollo, sino de insistencia sobre una misma forma ya resuelta, que el autor 
cubrió en diferentes versiones durante más de 8 años. Innumerables cuadros –
descartados, recubiertos – están uno bajo el otro, en el mismo lienzo. 

No es fácil percibir o imaginar todos estos estratos sucesivos sumergidos en 
la pintura; especialmente por la apariencia de frescura, espontaneidad y lige-
reza del estado final. Matisse no nos ha dejado una forma cerrada, calculada, 
acabada, un acta notarial; su obra muestra y deja a la vista, en su superficie, 
cómo ha sido producida; ningún movimiento de la mano, ninguna decisión 
tomada, ninguna cita, ningún rastro quedan perdidos. 

¿Acaso no ha sido ésta característica del mejor arte? Traer a la superficie y 
mostrar la manera cómo ha sido hecho. Mirar y dar a mirar pueden ser un pla-
cer, pero no mayor que el de pintar e incitar a pintar.
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