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ABSTRACT

Among all the fascicles of the Valori Plastici magazine, its issue II-1ll stands out.
While the magazine has always been characterized by a focus on Italy, this issue
focuses on French Cubist art. It is proposed here as an objective to defend, through
a documentary methodology that provides the unpublished documents consulted
in the Archive of 900°(MART), that it was precisely Severini who was in charge of
making that issue and that with it he established a short period of relations between
the artists linked to the Valori Plastici and himself, with interesting consequences for
communication between the Italian and French artistic fields.
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RESUMEN

De entre todos los fasciculos de la revista Valori Plastici llama la atencién su niimero
II-11I. Mientras que la revista siempre se caracterizé por poner el foco en Italia, este
numero se centra en el arte cubista francés. Se propone aqui como objetivo defender,
mediante una metodologia documental que aporta los documentos inéditos
consultados en el Archivio del 900°(MART), que fue precisamente Severini el encargado
de realizar ese fasciculo y que con ello instaurd un corto periodo de relaciones entre
los artistas vinculados a los Valori Plastici y él mismo, con interesantes consecuencias
para la comunicacidn entre los dmbitos artisticos italiano y francés.
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1. Introduccién y Objetivos

entre los afios 1919 y 1922. Se trata de la mantenida por el pintor italiano, pero plenamente integrado en la
escena artistica parisina, Gino Severini con el entorno de los Valori Plastici, a cuyo ambito estético contribuyd
decisivamente y conviene, en definitiva, vincularlo, tal y como aqui se defiende. Creada en 1918 por Mario Broglio,
la revista de arte Valori Plastici daba respuesta a la necesidad de una serie de artistas, como Giorgio de Chirico
o Carlo Carr3, de expresar, también por escrito, unas ideas estéticas renovadas que afloran tras la finalizacion de
la Primera Guerra Mundial. Ideas y actitudes que surgen en parte de su desvinculacion y critica del futurismo
-el movimiento de vanguardia imperante hasta el inicio del conflicto mundial al que muchos pertenecieron- y
que fructifican en la citada revista, que contara desde sus inicios con el apoyo e interés de un gran nimero de
autores y criticos pertenecientes a las esferas modernas del arte y de la literatura italianas. Las colaboraciones
de algunos de estos personajes son ya sobradamente conocidas, como es el caso de Giovanni Papini, de quien, sin
haber publicado nunca en la revista, se conoce su gran labor de apoyo (M. Carra, 2001, p. 12). Aqui se presenta
sin embargo la colaboracion de un intelectual residente en Paris, que ha sido escasamente reconocida por la
historiografia y que, sin embargo, resulta fundamental para la comprensidn global del movimiento Valori Plastici.
El proyecto de Mario Broglio, que en un primer momento pretendia centrarse en la publicacién periédica de
la revista Valori Plastici, ripidamente buscara ampliar su campo de accion, proponiendo diversas exposiciones,
incluso exposiciones en el extranjero, y publicaciones monograficas sobre artistas contemporaneos relevantes.
Esta diversificacion de objetivos incluia, como es de esperar, la comunicacién con los ambitos artisticos modernos
mas vinculables ideoldgica o estéticamente con los Valori Plastici italianos. Si bien es cierto que el proyecto de
Broglio siempre mantuvo una linea de actuacién preferentemente nacional, la comunicacién con los dmbitos
artisticos contemporaneos extranjeros aun queda por ser estudiada y promete ser mucho mas fértil de lo que
se ha venido pensando hasta el momento. El caso de Severini es posiblemente el ejemplo de comunicacién con
Francia mas interesante precisamente por las sinergias que existen con su obra y su pensamiento artistico.

E | presente texto tiene como objetivo analizar un caso especifico de conversacién artistica entre Italia y Paris

2. Metodologia

Se presenta aqui el resultado de una investigacion realizada recientemente en el Archivio del 900" de Rovereto,
donde se encuentran los documentos que cercioran la vinculaciéon de Gino Severini con los Valori Plastici y, muy
especialmente, con el pintor Carlo Carra. Efectivamente, en el Archivio se conserva tanto el Fondo Gino Severini
como el Fondo Carlo Carra, con toda su correspondencia y otros documentos administrativos relevantes, que
suponen el grueso de la aportaciéon de este articulo, precisamente por su caracter inédito. Se trata de una
documentacion que apenas ha sido publicada, como se especificara mas adelante, y que por lo tanto no ha sido
tenida en cuenta por la historiografia que ha estudiado los Valori Plastici con anterioridad.

Por otro lado, otras fuentes primarias reciben también especial atencién a lo largo del texto. Se trata de los
escritos publicados por los artistas que nos ocupan durante el corto periodo de tiempo en el que Valori Plastici
se encuentra activa, entre 1918 y 1921. Entre ellos se ha analizado una muestra importante de los articulos
publicados en la revista, muy especialmente el fasciculo conocido como “ntimero francés”, central en esta
investigacion. También, finalmente, el escrito publicado por el propio Severini en el afio 1921, Del cubismo al
clasicismo que ha sido una fuente de especial interés precisamente por la calidad del didlogo artistico que expresa
con el &mbito italiano.

3. El “nimero francés” y la participacion de Gino Severini

De todas las entregas de la revista Valori Plastici hay una en particular que llama especialmente la atencién. Se
trata del fasciculo que retne los nimeros II-11I, correspondiente a febrero y marzo de 1919, la segunda entrega
publicada hasta entonces pues el primer niimero, casi a modo de manifiesto, habia salido dos meses antes. Quizas,
en marzo de 1919 ni Broglio ni ninguno de sus colaboradores tenia una idea clara de como se plantearia el devenir
de la revista, pero lo cierto es que comparando este fasciculo
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Figura 1. El “numero francés” de Valori Plastici.

Axno It. - Numero ITE11. FEBBRAIO-MARZO 1919,

VALORI PLASTICI

RIVISTA D'ARTE
pirerTa DA M. BROGLIO

Direzione ¢ ammiuistrazione: ROMA - 10, Via Ciro Menotti

SOMMARIO DEL N. 2 ¢ 3.
Testo:
Introdusione. — ANDRE SALMON: Peiudre, — JEAN COCTEAU: Madame.
Temperature. — MAX JACOB: Quimper. — PAUL DERMEE: Coudrier. —
PIERRE ALBERT BIROT: Poime & la chasr. — BLAIS CENDRARS: Pre.
mitres larmes. Shrapnells — ANDRE BRETON: Monsizur V. — PHILIPPE
SQUPAULT: Vins - Liguewrs, — LOUIS ARAGON: Picee o grand spectacle.

Riproduzioni :
1. PABLO PICASSO: Nature Morie 1. - 2. PABLO PICASSO: Nature Morte 11,
- 3. GEORGES BRAQUE: Nature Moric. - 4. GEORGES BRAQUE: Figure.
- 5. GINO SEVERINI: Nature Morte 1 - 6. GINO SEVERINI: Nature
Morte 1L = 7. FERNAND LEGER: Za fartie @ caries. - 8. JEAN GRIS:
Nature Morie. - g. A. HERBIN: Nature Mrte. - 10. JEAN METZINGER:
Paysage. - 11. MARIA BLANCHARD: Nafure Morte. - 12. HENRI LAU-
RENS: - Figure - Seudpture. = 12-0 JACQUES LIPCHITZ: Seulpture - pierse.

CONDIZIONI DI ABBONAMENTO
Per un anno: 1. 24. Estero: Fr. 30. Ogni numero separato: L. 2,50
Estero; Fr. 3.50 Doppio L. 5. Estero: Fr. 6. — Invio d’abbonamento o
di copie separate contro cartolina-vaglia del relativo importo diretta
all’ Amministrazione : jo, Via Ciro Menotti — Roma.
« VALORI PLASTICI »
¢ in vendita presso i principali librai del Regno ¢ dell'Estero.

N. B. — 8i ayverte che i1 1° numero, contenente soritti i Carrd, Savinio, Folgore,
De Chirioo, Melli, Clavel, De Pisls, Pratelle, Broglio, e riproduzlon! di quadri di Carra,
De Chirico, Melli e Manouso, essendo quast esaurito, costa L. 5, tranne per coloro
che intendono abbonarsi.

TMPORTANTE

1 tempo impiegato a giungerc dalla Francia il materiale di questo numero ha cagionato
il nostro ritardo.

Si avvertono quindii Sigg. Abbonati, non che tutti coloro che fanno acquisto di V. P. col
proposita di collezionarla, che il 1° numero viene considerato come uscito nel Gennaio 1919, In
conseguenza I'abbonamento anuuale decorre da questa data, anche per coloro che ne hanno git
effettuato il versimento.

V. P sarit messit in vendita durante il mese cui il numero & intestato.

GINO SEVERINI — NATURE MORTE

Phot Coltzction Fosenlrg.

Valori Plastici, n? 1I-111, 1919. a) Sumario. b) Fuera de texto. Gino Severini: Nature morte. Fuente: Archivo del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

con el primero ya publicado por aquellas fechas y también con todos los otros que iran viendo la luz hasta 1921,
afio en el que la revista llega a su fin, se puede concluir que el nimero II-11I presenta unas caracteristicas propias
que no volveran a repetirse nunca mas.

(Figura 1) Aquella mas evidente es que se trata de un numero dedicado enteramente al arte francés,
especialmente al cubismo, que vivia en el ambito artistico parisino de aquella primera posguerra una
reafirmacidon animada por generaciones mas jovenes que las de sus iniciadores. Se ha aludido ya a la vocacién
principalmente nacional de Broglio, vocaciéon que se cumple en todos los otros niimeros de la revista,
dirigidos a dar a conocer el arte italiano del momento, aunque sin descartar colaboraciones puntuales de
escritores o artistas extranjeros. El “nimero francés” o “ntimero cubista”, pues asi suele ser denominado por
la historiografia, presenta, sin embargo, Unicamente textos escritos por escritores franceses, entre los que
puede resaltarse a algunos autores especialmente importantes en el ambito de la vanguardia francesa como
Jean Cocteau, Paul Dermée o André Breton. Las reproducciones de obras de arte corresponden todas ellas a
obras cubistas realizadas en el entorno artistico de Paris. Entre ellas pueden destacarse dos reproducciones
identificadas como Nature morte de Pablo Picasso y otras dos de George Braque, en ese caso Nature morte y
Figure. Fernand Léger, Juan Gris y otros artistas cuentan también con reproducciones aisladas en este nimero
. Llama la atencion el hecho de que Gino Severini, quien en los afios anteriores al conflicto mundial habia
desarrollado una amplia produccién artistica vinculable al cubismo, cuenta con dos reproducciones en este
fasciculo, sendas Nature norte, cada una a pagina completa y dispuestas justamente a continuacién de las citadas
ilustraciones Picasso y Braque; una atencion idéntica a la prestada a estos que se antoja poco proporcionada a su
consideracién comparativa con los ya por entonces sacrosantos maestros del cubismo. La nacionalidad italiana
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del pintor no parece, ademas, razon suficiente para justificar su amplia presencia dentro de las reproducciones
del fasciculo.

Por otro lado, se puede asegurar con facilidad que todos los artistas que publicaron obra en el nimero estaban
vinculados a la Galerie de L'Effort moderne, galeria de arte creada en el afio 1910 por Léonce Rosenberg que
precisamente en estos afios de posguerra se postulaba como una de las grandes defensoras del cubismo. De hecho,
todos los clichés de las obras reproducidas, 13 en total, fueron cedidos por el galerista, tal y como se especifica
en los pie de pagina: Photo. Collection Rosenberg, incluidos los de las obras de Severini. No existe participaciéon
alguna de Rosenberg en ningtin otro fasciculo y, sin embargo, en este nimero en particular, ésta es tan importante
que se llega hasta el extremo de que todas las imagenes publicadas fueron cedidas por él; Rosenberg debe, pues,
ser tomado como un actor fundamental para entender las particularidades del fasciculo.

El hecho de que se trate de un nimero volcado inicamente al ambito francés, junto a esta particular participacion
de Rosenberg, son, como se ha dicho, caracteristicas especificas de este nimero que no vuelven a repetirse,
pero hay otras de cardcter mas técnico que lo separan de igual manera del resto de las entregas de la revista. El
planteamiento grafico es distinto, la disposicién de los textos y las imagenes difiere de los otros nimeros y hay
decisiones en cuanto a la tipologia de letra y a la colocacién de los titulos que indica que es otra mano, y no la de
Broglio, la que ha pensado y organizado el fasciculo.

La conclusion que se pretende justificar en esta primera parte del articulo es que fue precisamente Gino Severini,
contacto preferente de Broglio en Francia, asi como de Carra y del resto de antiguos futuristas, quien tomo las
riendas para la elaboracidn de este peculiar “ntimero francés”, lo cual explica, entre otras cosas, la colaboracion de
Rosenberg, conocido suyo, y la publicacién de dos de sus obras en él (Casini, 2017, p. 29). Severini habia participado
en el movimiento futurista en los afios previos a la guerra, si bien desde la distancia, pues su residencia ya estaba
para entonces asentada en Paris. La lejania no supuso un problema, pues Severini supo aprovechar los beneficios
de vivir en la gran ciudad y colaboré al mismo tiempo con las tendencias vanguardistas francesas, especialmente
las vinculadas al cubismo, movimiento claramente imperante antes del conflicto, pero sin romper nunca sus lazos
con Italia. Sus obras realizadas durante los afnos anteriores al conflicto mundial presentan una estética que es
futurista en la busqueda de dinamismo y en la utilizacion del color, pero que mantiene los principios constructivos
del cubismo. En 1912, su interés por acercar los ambitos italiano y francés se hacia patente por primera vez al
convertirse en el organizador de la primera exposicidn de artistas futuristas en Paris, en la Galeria Bernheim-
Jeune.

Su colaboracidn conlarevistade Broglio puede entenderse como un nuevo intento de proponer un acercamiento
entre los dos paises, en este caso ya no entre los ambitos cubista y futurista sino entre el cubista y el de las nuevas
tendencias de vuelta a la figuracién que se estaban comenzado a teorizar en Valori Plastici. Esta participacidon
puede rastrearse si se consulta la correspondencia de Severini del afio 1919, que deja clara la implicacién del
artista en la realizacion del fasciculo; del “nimero francés”. Sin embargo, ha sido muy poco tenida en cuenta por la
historiografia, que continta, salvo en muy contadas excepciones, asegurando que fue Broglio o incluso Rosenberg
el responsable de aquella entrega, lo que no ha facilitado el estudio de una de las lineas de comunicaciéon mas
importantes entre los Valori Plastici y el ambito francés, la protagonizada por Severini; una circunstancia que
justifica la importancia que se da aqui a este llamativo documento. La correspondencia entre Severini y Broglio
ha sido, de hecho, publicada tinicamente por Piero Pacini en un corto articulo en el que se denuncia que la
participacion de Severini en los Valori Plastici debia por fuerza ser mayor de la que se piensa (Pacini, 1981).
Maurizio Fagliolo dell’Arco indica también brevemente que Severini ayudé a Broglio en la realizacién del articulo,
al igual que hace Paolo Fossati, sin duda el autor que mas ha escrito sobre la revista (Fossati 1998; 1981). También
resulta necesario resaltar la existencia de correspondencia entre Severini y Carra, tampoco analizada respecto a
esto con acierto, a pesar de dar muchas claves acerca del tipo de aproximacidn que Severini estaba buscando con
[talia, aunque si esta publicada parcialmente en el anexo de una recopilacion de cartas entre Ardengo Soffici y
Carra (Fagone, 1983).

Como se venia indicando, la lectura de la correspondencia Broglio-Severini no deja ninguna duda acerca de la
implicaciéon del artista. Aun asi, su relacién parece puramente laboral y probablemente
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Valori Plastici, n® II-11I, 1919. a) Sumario. b) Fuera de texto. Gino Severini: Nature morte. Fuente: Archivo del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

a) De Broglio a Severini, 28/3/1919, participacion de Cocteau, Rosenberg, Picasso,
Braque, Léger (Sev. 1.2.20.12) b) De Broglio a Rosenberg, 12/1918, solicitando participacién
(Sev. 1. 2. 20.5) c¢) De Broglio a Severini, 24/12/1918, aceptando condiciones (Sev. 1. 2.20.6)
sucede después de que Giovanni Papini, cuyo paso por el futurismo habia sido especialmente corto pero suficiente
para conocer a los artistas vinculados al movimiento como es el caso de Severini, haya recomendado al pintor
buscar contactos editoriales en Roma, ciudad desde la que operaba Broglio (Sev. I. 2. 76, 1-7). Roma era, segin
Papini, la Gnica ciudad que mantenia algo de actividad cultural tras el paso de la guerra y el fin de la publicacién de
lasrevistas vinculadas al futurismo, entre las cuales Lacerba habia sido editada por el propio Papini. No se conserva
la primera correspondencia entre Broglio y Severini y por lo tanto no podemos conocer con exactitud cuales
fueron las razones que llevaron a Broglio a decidirse por Severini para una tan importante colaboracién, pero la
primera carta consultada que Broglio envia al pintor indica que el nimero francés ya le habia sido encargado y que
éste habia tomado la decision, por sus contactos en Paris, de que se tratase de un niimero “cubista”. Severini queda
encargado de ponerse en contacto con los escritores que publicarian en el fasciculo y de recibir sus contribuciones.
Da la impresion, debido a la inseguridad constante que Broglio demuestra en sus cartas sobre la viabilidad del
proyecto de Severini, de que acaba siendo responsabilidad del pintor incluso asegurar una minima difusién en
Paris una vez publicado el nimero. Conservamos, en todo caso, las cartas escritas por aquellos escritores y poetas
que publicarian en el fasciculo que avalan que, efectivamente, este nimero era responsabilidad unica de Severini,
manteniéndose Broglio como coordinador inicamente en caso de necesidad (Figura 2).

En relacién con los artistas cuya obra debia reproducirse en el nimero, y también para facilitar la difusion y
venta de la revista en Francia, Severini le indica a Broglio que la mejor opcidn es ceder a Rosenberg la exclusiva: en
el mejor de los casos, Rosenberg podria asegurar la venta de la revista en los lugares donde mantenia influencia.
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El propio Broglio, ya bastante agobiado por los retrasos que empieza a sufrir el numero, escribe a Rosenberg
informandole que, de aceptar participar en el fasciculo y facilitar su venta, la revista se comprometeria a publicar
Unicamente las obras artisticas que €l considerase oportunas. Rosenberg responde en términos algo confusos
a Severini, no parece tener mucha confianza en la propuesta de Broglio, y le pide al pintor que le explique por
teléfono en qué consiste su proyecto. Acepta finalmente hacerse cargo de enviar las reproducciones de las obras
que él considere oportunas a Roma pero lo hace con lentitud y acaba por exasperar a un ya bastante enfadado
Broglio, que sin duda toma la decision, tras publicar por fin y con retraso este nimero doble, de no volver a
publicar nuevas entregas de estas caracteristicas, quizas demasiado ambiciosas para una revista emergente como
era por entonces Valori Plastici.

La voluntad internacional del editor, sin embargo, permanecera, aunque con caracteristicas distintas. En cierta
manera, si bien no habia conseguido el éxito esperado, el nimero cubista habia alcanzado algunos de sus objetivos,
y la revista encontraria un hueco en Francia para su difusiéon desde entonces. Colaboradores de aquel nimero se
acabarian convirtiendo en asiduos, como es el caso de Maurice Raynal permitiendo, junto a otros escritores de
distintas nacionalidades, que la revista mantuviese siempre una mirada internacional. Especialmente relevante
resulta a este respecto la creacién de una edicidn internacional de la revista, que proponia una traduccién al
francés de los mismos textos que se publicaban en italiano en la edicién original, y que responde al hecho de que
se mantuvo el interés por la revista en el extranjero tras la publicacién del ntimero llevado a cabo por Severini. La
importancia de esta edicién en francés -lengua franca todavia por entonces- de practicamente todos los fasciculos
de Valori Plastici es fundamental para entender su difusion en Francia, pero también para rastrear su difusién en
otras zonas de Europa como Alemania o la misma Espafia.

4. El retorno a la geometria

La documentacién conservada en el Archivio del 900’y que se propone parcialmente aqui, desvela las dudas que
pudiesen existir sobre el nimero II-11I de Valori Plastici, aclarando el tipo de participacion que tuvo en él Severini
y también la voluntad inicialmente abierta a la participacion de otras vanguardias artisticas y de otros ambitos
modernos europeos con la que Broglio habia decidido pensar su proyecto editorial. Severini, y esto debe ponerse
en valor, fue capaz de reunir a una extraordinaria némina de colaboradores, artistas y autores de gran relevancia
dentro de las esferas culturales parisinas y de convencerles de la importancia de una buena difusién de su obra
y sus ideas en Italia, tan aislada en aquel momento, salvo por unas pocas, pero imprescindibles excepciones,
del resto de Europa. De hecho, Pierre Albert-Birot, André Breton, Cendrars Blaise, Paul Dermée, Maurice Raynal
y André Salmon mantuvieron correspondencia con Severini debido al envio de sus participaciones para Valori
Plastici, algo que muy pocos artistas italianos del momento habrian podido conseguir con facilidad (Figura 3).
De Chirico, colaborador de la revista desde sus inicios y cuya obra e ideas estéticas habian sido fundamentales
para cohesionar en el afio 1918 al grupo que participaria del proyecto de Broglio, habia vivido en Paris antes de
alistarse en el ejército italiano en el afio 1915 con motivo del inicio de la guerra y mantenia con dificultad, en el
afio 1919, algunos contactos alli, cada vez mas aislados y conflictivos, como es el conocido caso de su relacién con
André Breton. Su hermano Alberto Savinio procuraria retomar esos contactos parisinos con bastante éxito, pero
ya en afios posteriores a los que nos ocupan. El pintor Ardengo Soffici, ya citado anteriormente, habia vivido antes
de 1914 con intensidad el ambiente artistico parisino, acercandose él también al cubismo, pero habia tomado
la dificil decisién de volver a Italia, convencido por Papini de que era necesario revitalizar la esfera cultural de
Florencia, ciudad natal tanto del escritor como del pintor.

Era pues Severini el Unico artista sensible a estas nuevas tendencias artisticas que continuaba viviendo en
Paris y quizas por ello tom6 conscientemente la decisién de que era responsabilidad suya reavivar los contactos
artisticos entre Italia y Francia. Su correspondencia relativa a los aflos 1919 y 1922, mas alla de aquella que
mantuvo con Broglio, que como se ha indicado presenta un caracter principalmente profesional, indica este
espiritu abierto de Severini, en el que se hace evidente su necesidad de comunicar a los artistas italianos todo
aquello que esta sucediendo en Francia y prestar su ayuda en todos aquellos proyectos en los que fuera necesaria,
al igual que habia venido haciendo en su etapa futurista. También, por supuesto, de participar en la medida de lo
posible en los proyectos italianos afines a sus intereses.
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Figura 3. Correspondencia dirigida a Gino Severini con contribuciones para el “ntimero francés”.

a) De A. Salmon a Severini, 9/1/1919 (Sev.l.2.97.1). b, c) De A. Breton a L. Rosenberg, 15/12/1918 (Sev..2.18.1)
y a Severini (sobre), contribuciones de Soupault y Aragon (Sev.1.2.18.3). d, e, f) De M. Raynal, 7-1-1919, P.
Dermée, 27/12/1918, y B. Cendrars, 21/1/1919, a Severini (Sev.l.2.86.1; Sev.1.2.39.1; Sev..2.25.3)

Sirva su correspondencia con Carlo Carra, que aunque no es especialmente abundante esta llena de afecto
por su colega, como ejemplo de la interesante labor de acercamiento entre ambos ambientes culturales realizada
por Severini en estos afios. Su correspondencia da inicio en julio de 1912, momento en que los dos participaban
con entusiasmo del futurismo. Con el paso de los afios, ambos tomaron la decisiéon de abandonar el futurismo y
lo hicieron, si bien no de manera conjunta, si en consonancia, como demuestra su correspondencia de 1916, en
la cual Severini le comenta a Carra: “Como sabras, yo también estoy fuera del grupo y jhago de futurista por mi
cuental... Creo que hemos tardado demasiado en dar este paso..” (Car. I. 133.15). Carra, en el afio 1916 estaba
lejos de hacer de futurista por su cuenta: habia comenzado a trabajar en una estética personal que supuso una
ruptura radical con su obra anterior, el denominado periodo Antigrazioso y que desembocaria de manera natural
en los Valori Plastici una vez hubo conocido a De Chirico. Severini, a pesar de su colaboraciéon con la revista, seguia,
sin embargo, muy vinculado e interesado en seguir participando de los ambientes de vanguardia, algo que choca
en un primer momento con la ruptura de Carra, pero su amistad y el interés mutuo en la produccién artistica del
otro se mantiene también en este momento de cambio. La sinergia entre las ideas estéticas de ambos pintores
volvera muy pronto, pues no debe olvidarse que Severini publicaria en 1921 uno de los textos mas importantes
que teorizan desde Francia la denominada “llamada al orden”: Del cubismo al clasicismo (estética del compds y del
ntimero).

La “llamada al orden” fue sin duda un concepto de gran éxito historiografico, que fue acufiado por Jean Cocteau
en el ano 1926 (Cocteau, 1926) -escritor que por cierto contaba con un poema en el “ntimero francés”- y que esta
sufriendo en la actualidad numerosas revisiones al considerar muchos autores que no define con exactitud los
procesos de interés hacia lo clasico que se estaban desarrollando fuera de Francia, en otras partes de Europa como
es el caso de [talia. La variedad de sus manifestaciones y de los espacios en que se desarroll6, asi como el caracter
discontinuo de sus diferentes aspectos, hacen de esta tendencia hacia el orden un fenémeno especialmente
complejo que debe ser analizado de forma pormenorizada en cada caso, evitando en la medida de lo posible las
generalizaciones.
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Sin duda, antes de la publicacién del famoso texto de Cocteau, los procesos de vuelta a la figuracién en
contraposicion a una vanguardia ya pasada eran muchos y muy interesantes en Francia. El propio Picasso, como
es sabido, estaba pensando en estas cuestiones ya desde el afio 1917, el mismo afio en el que el termino rappel a
I'ordre aparecia expresado en el escrito de Apollinaire L'Esprit Nouveau et les poétes. Dos anos después, con motivo
de una exposicion de Braque en la galeria L'Effort Moderne, el termino volvia a aparecer en boca del critico Roger
Bissiere y se difunde en el ambiente de la Galeria lo suficiente como para que no le fuese en absoluto ajeno al
pintor italiano (Pontiggia, 2005, pp. 125-126). La temprana teorizacidn a finales de 1921 de la tendencia al orden
por parte de Severini es en todo caso resefiable por su extension y por la claridad de las ideas que se presentan,
y mas aun cuando se pueden documentar, como se estd argumentando, contactos claros con el ambito italiano
de los Valori Plastici, pionero en este giro hacia lo clasico rastreable en toda Europa. De hecho, los primeros
cuadros metafisicos de De Chirico fueron realizados antes de la Primera Guerra Mundial, si bien sin el amparo
del ambito artistico italiano, y Carra ya estaba investigando el arcaismo en la pintura desde el afio 1916, con un
corto periodo intermedio ya mencionado que marcé el paso del futurismo a la época que nos ocupa. El mismo afio
de publicacion del primer nimero de la revista, noviembre de 1918, con una serie de articulos que dejan ya muy
claros sus intereses, indica que en Italia el giro hacia lo clasico sucedié de una forma especialmente temprana.

En 1921, justo antes de que Severini publicase su libro, Waldemar George declaraba su interés por conocer el
texto en el n? 9 de la revista del grupo purista L'’Esprit Nouveau con las siguientes palabras: “(...) Severini, cuyas
investigaciones tedricas son ya resultados apreciables. Los menos ambiciosos cuadros de Severini son piezas
cumplidas, con una rara preocupacion de perfeccién. Esperamos con impaciencia la publicacién del libro que
nos descubrird posiblemente el secreto de su éxito” (George, 1921, pp. 1023-1037) (Figura 4). “El retorno a la
geometria” sobre el que Severini se expresa en Del cubismo al clasicismo es de hecho la forma individualizada
en la que el artista esta teorizando aquella tendencia que ya se percibia en el aire en Francia en d&mbitos como
el anteriormente descrito de L'Esprit Nouveau y que estaba afectando espacialmente a su obra. Sin embargo,
las claves y los términos en los que plantea su reflexion tienen mucho de italiano y coinciden con las ideas que
estaban siendo defendidas por los Valori Plastici desde hacia ya unos anos. Su titulo hacia referencia al texto
publicado por Kasimir Malevitch en 1915, Del cubismo al Suprematismo y buscaba posicionar, al igual que hizo el
artista ruso, al cubismo como el desencadenante de una nueva idea pictérica, en este caso basada en la geometria
y las matematicas, que son en cierto sentido las bases cientificas para el nacimiento de un realismo (San Martin,
1993, pp. 9-10). El escrito, tal y como se aprecia en su subtitulo “estética del compas y del nimero”, tiene un
enfoque especialmente técnico y aborda con gran énfasis una idea principal: 1a necesidad de volver al oficio.

A través de una descripciéon detallada de las herramientas conceptuales del oficio de pintor, tales como la
perspectiva, la composicion o la linea, y de las técnicas que le son propias como la elecciéon de aglutinantes, la
fabricacién de barnices y colores o la preparacion del lienzo, Severini explica en su obra como debe ser el proceso
de creacion de una obra de arte:

Esta etapa de construccion, que podriamos llamar la fase del compas, del transportador y de la escuadra,
puede parecer arida al profano que no comprende la belleza del andamiaje; pero es, muy al contrario,
apasionante en grado sumo, y al mismo tiempo importantisima. (...) El método de trabajo que acabo de
trazar es, en lineas generales, el de todos los maestros, desde la antigiiedad mas remota hasta Poussin.
(Severini, 1921, pp. 145-146)
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Figura 4. Gino Severini clasicista en el ambito de I'Effort Moderne

UNE EXPOSITION
DE GROUPE"

WALDEMAR GEORGE

BRAQUE — CSAKY — GLEIZES — GRIS — HAYDEN — HERBIN.— JEANNERET
— LAGUT — LAMBERT — LAURENS — LEGER — MONDRIAN — METZINGER
— OZENFANT — PICASSO — SEVERINI — SURVAGE — VALMIER.

Il

cipaux peintres cubistes, M. Léence Rosenberg nous a fourni

une cecasion nouvelle de juger Iensemble d'un mouvement qui

triomphe aujourd’hui de ses plus redoutables adversaires et dont
Timportanee historique n'éehappe aux yeux de personne. Nous pourrions
rendre compte de la présente exposition sans commenter les euvres ef
sans entreprendre une ¢tude du cubisme, considéré comme un mode de
Tiguratior. Au risque de paraitre oiscux et de rous redire, nous préférons METZINGER Colleetion Léonce Rosenberg
renoncer & cebte méthode afin de faciliter au public la  « lecture » des
tableaux qui trop souvent encore passent powr d'indéchiffrables hiéro-
glyphes. Tant que les peintres w’auront pas renoncé & lareprésentation, le
public aura le droit de connaitre non seulement le mécanisme des cuvres,
mais aussi leur signification.

Ex réunissant & la Galerie de I’ «Effort moderne »les csuvres des prin-

11

La technique cubiste détermine Paspeet extérieur des cuvres. Les-
thétique cubiste régit le processus créateur, Uinspiration et la méthode
de travail des peintres.

Un tableau cubiste ne forme pas un espace proprement dit, mais une
surface qui se substitue 4 un espace. Le peintre eubiste cxprime cet espace
circonscrit dans sa forme organique sans tenir compte de sa positior. par
rapport & Uangle visuel du spectateur. I'image qu'il nous procure ainsi
d'un objei ou d'un groupe dobjets est plus compléte que celle fournic par
un impressionniste,

Tandis que tous les peintres depuis la Renaissance tenaient la couleur
pour un moyen de traduire Péclairage auguel ils soumettaient leurs mo-
deles, les cubistes procédent par localités. I1s s'efforcent de soustraire los
objets qu'ils peignent aux effets d’une lumiére extérieure au tableay,

(1) Galerie de I'Effort Moderne.

SEVERINI Collection Léonce Rosenberg

W. George, Une exposition de groupe (Galerie de I'Effort Moderne), LEsprit Nouveau, n® 9, 1921, 1023-1037. Paginas: 1023
y 1034. Fuente: Gallica Bibliothéque nationale de France.

Alo largo de su texto, ademas, Severini lamenta en su obra que los nuevos artistas han olvidado todo aquello,
la mismisima base de su oficio, y ya solo buscan la originalidad: “Las causas del desorden artistico en que hemos
caido estan en la ausencia de medios verdaderamente serios que se da entre los pintores” (Severini, 1921, p. 149).
Giotto toma protagonismo como artista eterno que debe inspirar lo moderno y Cézanne, quizas en un intento
de dejar claro su alejamiento del cubismo, recibe duras criticas, aunque su buisqueda de lo esencial sigue siendo
motivo de valoracidn positiva.

En 1916, de hecho, Carra habia publicado el articulo “Partala su Giotto” en la revista La Voce, texto fundamental
no solo por la importancia que la valoraciéon del artista florentino tenia en un contexto ain futurista sino porque
llamé la atencion de todos aquellos pintores y escritores que acabarian formando el grupo de Valori Plastici
(C. Carra, 1919). Se trata del primer escrito publicado en Italia donde se manifiesta ya de una manera clara la
posibilidad de que la recuperacién de episodios del arte antiguo y del Renacimiento pueda resultar de interés
para los artistas modernos. Traer brevemente aqui algunas de las ideas fundamentales que quedan expresadas
en el texto de Carra podrian ayudar a entender la publicaciéon posterior de Severini. En efecto, al inicio de su
texto, Carra comenzaba afirmando que “Admiro la osamenta cubistica de sus pinturas, que tomo como conjuntos
plasticos”. El pintor se estaba fijando en aquellos elementos de la pintura del florentino que puedan servirle a él
mismo como esquema compositivo: “Yo comprendo la pintura de Giotto, porque mi ideal pictérico comprende
aquella pintura” (C. Carra, 1919, pp. 161). La plasticidad, la importancia de la linea limpia y los volimenes, la
austeridad y la simplicidad son en este sentido para Carra la base de toda pintura clasica producida en cualquier
época, sea anterior o posterior a Giotto y lo Gnico que garantiza que la obra resultante sea, en efecto, clasica
y no una mera imitacién clasicista: “Detesto todas las imitaciones, los falsos clasicismos, que no son mas que
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cobardia espiritual y ganas de parecer profundos con poco gasto (...) He superado todas las estéticas; y no tengo
ninguna intencién de manipular sistema alguno”(C. Carra, 1919, p. 64). Con toda seguridad, debido a la eleccién
consciente que hace en su Del cubismo al clasicismo de Giotto como el artista eterno en el que hay que fijarse para
proponer una vuelta a la geometria que sea honesta, Severini lo habia leido en su momento.

Poco después, en 1919, y ya en las paginas de la revista Valori Plastici, De Chirico publicaria otro articulo
fundamental para la definicion del grupo, “Il ritorno al mestiere”, donde su defensa del oficio del pintor, que debe
prepararse los lienzos y las pinturas y que debe aprender primero a copiar bodegones, luego esculturas y solo
después atreverse a ser original, preconiza claramente muchos de los argumentos que Severini utilizaria tan solo
dos afios después:

Ya es un hecho evidente: los pintores investigadores que desde hace medio siglo se afanan y se desviven
por inventar escuelas y sistemas (...), vuelven hoy prudentemente y con las manos extendidas hacia un arte
menos atestado de trucos, hacia formas mas concretas y claras. (De Chirico, 1919, p. 15)

La defensa de la perspectiva y la importancia de la composicion, asi como una valoraciéon mistica de la linea,
todos ellos argumentos presentes en el texto de Severini, son también conceptos que se repiten incansablemente
en los textos de estos artistas durante los afios 1919 y 1920, muy especialmente en Classicismo pittorico, articulo
de De Chirico publicado en la revista La Ronda en julio de 1920 y conforman en su conjunto los “valores plasticos”
que tanto les representan. En definitiva, si bien fruto de una larga investigacidon personal, las ideas que Severini
defiende en su texto lo vinculan inevitablemente al &mbito italiano de los Valori Plastici.

5. La conversacion artistica con Italia

Severini, una vez publicado su libro, le escribe a Carra: “Si en las ideas generales, y en los medios técnicos que yo
indico existe la posibilidad de poner de acuerdo a todos los pintores que quieren hacer un poco mas que pintura,
y que quieren en definitiva alcanzar el arte de la pintura, me considero contento. Mientras tanto en Paris no se
deja de repetir la necesidad de la regla, del método, en el arte.” Continua, sin embargo, una critica a todos aquellos
pintores que en Francia afirman segtn él querer volver al orden, pero que ni siquiera conocen los instrumentos y
no tienen las bases geométricas que él estima tan importantes para hacerlo: “No conocen ni siquiera las bases de
un circulo cromdtico. En definitiva, el caos y la anarquia reinan aqui como el afio pasado y antes” (Car. I. 133. 16).
De hecho, una de sus cartas a Carra, la Car. I. 133. 17, trata especificamente sobre el circulo cromatico: tras haber
conocido el llamado “circulo cromatico de Ogden Rood”, Severini se lo remite a Carra, acompafiado de una larga
explicacion del mismo, insistiendo igual que en las cartas anteriores acerca de la necesidad de que los artistas
se valgan de los instrumentos geométricos apropiados, cuyo dibujo incluso incluye en algunas de las paginas
(Figura 5). Refiriéndose a Albert Gleizes, quien se habia mostrado a favor de las ideas propuestas en el libro de
Severini pero que habia criticado que se tuviera la representacién figurativa como necesario en la pintura, el
artista italiano le dirige su critica insistiendo en que los cuadros de Gleizes contintian siendo “simples equilibrios
de lineas y colores” precisamente porque se niega a volver a la representacion de lo real: “El arte plastico es un
modo de representacidon. Si no se cae en las artes decorativas” (Car. I. 133. 16).

Consultando su correspondencia con Carra, no existe duda alguna de que el Severini de “El retorno a la
geometria” de los afios 1921 y 1922 se estaba fijando con insistencia en el ambito italiano de los Valori Plastici
que estaba protagonizando muy especialmente Carra y no tanto en el ambiente parisino contemporaneo.
Especificamente, como él mismo comenta, se siente también especialmente cercano a Ardengo Soffici. Es por ello
que le escribe a Carra en el afio 1922 a raiz, todavia, de la publicacion de su libro:

Quizas podamos servir de centro [Carra, Soffici y él mismo], reagrupar y ordenar las aspiraciones que
tienden todas hacia aquello que se llama, de un modo demasiado elastico, la regola. En relacién con la
regola mi opinidn es que no hay mas que una, la de los italianos; la estética italiana tiene que
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Figura 5. Encuentros en la estética entre Gino Severini y Carlo Carra.

Carta de G. Severini a C. Carra, 29/8/1922. Tema: Circulo cromatico de Rood y otras teorias del color; LEsprit Nouveau;
Valori Plastici (Car.1.133.17). Archivio del 900’ (MART), Rovereto

triunfar hoy como triunfaron en el 600 y después aquellas reglas sobre la perspectiva que fueron llamadas
con el termino sintético de perspectiva italiana, por mucho que los flamencos la hubiesen descubierto
contemporaneamente a nosotros. Pero el hecho de tener, con consciencia, un orden, y una severidad
extraordinaria, de Giotto a Masaccio y hasta Rafael, habiendo creado las leyes de la composiciéon y de la
construccion, nos da el derecho a decir que la regola la hemos formulado y dictado desde siempre nosotros,
y la historia lo demuestra ampliamente. (Car. I. 133. 16)

Merece la pena preguntarse por este cambio de intereses por parte de Severini, a quien hace poco veiamos
haciendo gala precisamente de sus amplias relaciones en el &mbito cubista de Paris parala realizacién del “nimero
francés”. Quizas, tras una cierta universalidad del movimiento cubista, que no se vanagloriaba en una tradicién
pictdrica anterior y que precisamente por ello permitié la participacién de numerosos pintores extranjeros,
entre ellos Severini, extendiéndose por toda Europa y suponiendo una base estética fundamental para otras
muchas vanguardias, los movimientos de “llamada al orden” si buscaban posicionarse en clave nacional, como
los herederos de una gran tradicidn artistica particular a la que era necesario volver. No se trata de un Unico
movimiento internacional, sino mas bien de muchos movimientos nacionales, con contactos e intereses comunes,
pero que en definitiva se dirigen a su propia tradicién para proponer una nueva estética. Asi se posicionaron
los Valori Plastici respecto al Quattrocento italiano, por ejemplo, y asi se posicionaria mas adelante el grupo
Novecento respecto al Seicento italiano o al arte de la antigua Roma. También en Francia, los referentes estéticos
se estaban buscando dentro de la tradicién nacional. Severini, siguiendo esta misma linea, al proponer su propio
retorno a la figuracién, necesitaba hacerlo desde su propia tradicion artistica, la italiana.

Porlo tanto, hubo una clara familiaridad entre los argumentos de Severini y los surgidos desde el ambito italiano.
De Chirico y Alberto Savinio llevaban ya algunos afios clamando la superioridad del arte renacentista italiano
sobre el francés, denominando a dicha inevitable superioridad “fatalidad geografica”! Ideas parecidas, aunque
1 Esta idea aparece expresada en la mayoria los articulos publicados por De Chirico entre los afios 1918 y 1919 de Valori Plastici.
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mucho mas centradas precisamente en los artistas del Trecento italiano como Giotto y Masaccio, mantenia Carra,
que durante el aflo 1919 y el siguiente, desarroll6 un amplio articulo publicado en cuatro partes a lo largo de los
fasciculos de Valori Plastici que llevaba por titulo “Il rinnovamento della pittura italiana”2 Severini particip6 con
ilusion de esta renovada confianza en la propia tradicion artistica que se estaba llevando a cabo en Italia y lo hizo,
en realidad, con enorme premura a través de la realizaciéon de una obra paradigmatica por haber sido realizada en
el afio 1916 durante su etapa todavia cubista, que se adelanta a toda la teorizacion posterior de su “Retorno a la
geometria”. Maternita se inspira en las Madonne col bambino del arte toscano del Quattrocento y fue realizada por
el pintor con motivo del nacimiento de su hija. Se trata de una obra aislada dentro de la produccién del artista, que
por las caracteristicas especiales en las que fue concebida no pretende servir de manifiesto para ningiin cambio
estético, y quizas precisamente de ahi provenga su fuerza. Sus obras realizadas a partir del afio 1921, con una clara
predominancia de los personajes de la commedia dell’arte italiana, si acompafan con claridad los preceptos que
él mismo estaba defendiendo por escrito y debe sefalarse que, de la misma manera que sus ideas se acompasan
a las del ambito de los Valori Plastici, sus obras encajan al mismo tiempo también dentro del proceso de vuelta a
la figuracion que en Francia estaban practicando antiguos vanguardistas, artistas como Picasso o André Derain,
quien disfrutaba de la misma manera que Severini representando arlequines y pulcinellas.

6. Resultados y Conclusiones

La implicacién de Gino Severini en los Valori Plastici y el didlogo que establece entre los ambitos artisticos francés
e italiano durante los primeros afios de la primera posguerra es, como se ha podido ver, especialmente relevante a
la hora de estudiar los intereses y la obra del artista durante este periodo. Su publicacién Del cubismo al clasicismo,
texto que, aun siendo muy original, bebe de escritos e ideas ya aparecidos en la revista italiana, asi como su
didlogo con uno de los mayores exponentes del arte moderno italiano del momento, Carlo Carra, indican hasta
qué punto Severini se estaba fijando en todo lo que sucedia en su pais natal. Paradigmatica dentro de todo este
contexto resulta la realizacion del ndmero II-111 de Valori Plastici, entrega que, como se ha podido comprobar, fue
enteramente asignada a Severini por parte de Mario Broglio, editor de la revista, quien reconoci6 en él al artista
que mejor podia actuar de nexo en las esperadas relaciones entre la publicacién italiana y los &mbitos modernos
de Paris, en este caso, muy especialmente el cubista que se estaba desarrollando vinculado a la Galeria L'Effort
Moderne. Esta colaboracion, tan especifica como significativa, merece una mayor atencion, precisamente por las
interesantes consecuencias que tuvo en las relaciones entre ambos ambitos artisticos; a ello se ha aplicado esta
investigacion que forma parte de una mas amplia sobre la difusién de los Valori Plastici en Paris y en otras escenas
europeas.

Especificamente, queda definido con exaxtitud en “Sull’arte Metafisica“, aparecido en el fasciculo 4-5 del afio 1919, pp. 15-18.
2 Publicado a lo largo del aflo 1919 e inicios del afio 1920, este enorme articulo teoriza el concepto acufiado por Carra de [talianismo artistico,
utilizado para referirse al caracter eterno de la tradicion artistica italiana.
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