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La ricostruzione del rapporto tra il pittore e il mercante getta luce sulle dinamiche e le strategie 
relative alla creazione di una rete di contatti personali in un contesto fortemente internazionale, 
confermandone l’importanza nella promozione di una galleria quale L’Effort Moderne
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uno scambio commerciale e intellettuale 
per la difesa dell’arte moderna, 1917-21
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Gino Severini conobbe Léonce Rosenberg 
nell’autunno del 1916, quando l’amico Juan Gris 
condusse il mercante nello studio parigino dell’ar-
tista1. «Diverse opere mie lo interessarono e mi 
comprò subito il grande quadro della Lettura (fig. 
1, tav. III) che avevo esposto a Lyre et Palette. Sta-
bilimmo una convenzione verbale chiamata allora 
‘diritto di prima visione’; in base a tale accordo io 
non potevo vender niente della mia produzione 
prima di averla mostrata a Rosenberg»2, ricorda 
Severini nell’autobiografia. È noto che il 1916 
fu un anno particolarmente significativo nella 
carriera di Severini in quanto durante quell’anno 
partì un ripensamento della precedente stagione 
avanguardista che condusse all’adozione simulta-
nea di stili pittorici divergenti: da un lato quello 
cubista, dall’altro quello figurativo. Al contempo, 
una crescente maturità dal punto di vista teorico 
portava alla pubblicazione di importanti scritti 
sull’arte3, per quanto talora disorganici e perfino 
contraddittori. Severini trascorse la guerra sostan-
zialmente a Parigi, prendendo parte alle poche 
iniziative artistiche che continuavano ad essere or-
ganizzate4, come l’appena ricordato Lyre et Palet-
te5. Il coinvolgimento nel progetto di Rosenberg 
risultava quasi inevitabile e anzi il contributo di 
Severini alle fasi inziali della galleria L’Effort Mo-
derne, su cui ci si intende soffermare in questo ar-

1. Gino Severini, Femme lisante, 1916, olio su tela, 147x115 cm, 
collezione privata.
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ticolo, andò al di là di quanto viene comunemen-
te riconosciuto. Si originò tra i due uno scambio 
non solo di tipo commerciale, ma intellettuale e 
personale, la cui complessità va adeguatamente 
restituita.

Come scopriamo da una serie di lettere invia-
te da Severini al mercante tra marzo e giugno 
19176, l’artista si offrì di facilitare la promozio-
ne a livello internazionale della futura galleria 
e maison d’éditions di Rosenberg tramite i suoi 
contatti, in Italia e non solo. Rosenberg era infat-
ti ancora arruolato nella prima ‘Compagnie de 
combat de la 30e division du train’. Fu poi rimos-
so dalla prima linea nel marzo 1917 e trasferito 
prima a Le Havre e poi a Nanterre fino al termi-
ne della guerra. Egli quindi, pur tenendo chiusa 
la galleria, stava tentando di preparare il terreno 
per la sua definitiva transizione all’arte moder-
na, intessendo una rete di contatti epistolari con 
gran parte degli artisti che si erano fatti notare 
sulla scena parigina negli anni antecedenti il con-
flitto, Severini incluso. In questo primo scambio 
epistolare l’artista italiano si dimostra prima di 
tutto pratico, fornendo indicazioni dettagliate 
su conoscenze nel mondo dell’arte che avrebbe-
ro potuto essere ricettive al Cubismo promosso 
da Rosenberg. Il referente a cui Severini inten-
deva appoggiarsi in Italia per meglio orientarsi, 
essendo ormai da tempo residente all’estero, era 
«un ami de Florence qui a beaucoup contribué 
à faire connaître l’art cubiste chez nous»7, che 
è stato possibile identificare con Giovanni Papi-
ni. In una lettera successiva, Severini riferisce la 
risposta di Papini in maniera incoraggiante. L’ef-
fettiva lettera di Papini, già pubblicata da Piero 
Pacini, non è tuttavia esattamente promettente 
riguardo all’ ‘affare Rosenberg’: «Per l’affare cu-
bista non ti fare illusioni. Tu sai com’è l’Italia. 
Non c’è nessuno che abbia vera passione per l’ar-
te nuova ultima, e quei pochi stranieri che c’era-
no sono dispersi […]. Vallecchi ora ha comprato 
un’altra tipografia e vuol mettersi a fare anche 
l’editore e forse se n’occuperà»8. Un altro con-
tatto che Severini aveva a Milano sembrava più 
promettente. Mario Puccini, proprietario della 
casa editrice G. Puccini e Figli, con sede in Via 
Monte Napoleone, aveva infatti risposto dimo-
strando il proprio interesse a vendere le edizioni 
di Rosenberg e a organizzare mostre de L’Effort 
Moderne nella sua libreria. La casa editrice, che 
aveva pubblicato Fole e Montignoso di Enrico 
Pea quando ancora aveva sede ad Ancona, si era 
poi trasferita a Milano nel 1913, dove non pare 
aver svolto un’attività culturale di particolare 
rilievo9. Informazione più interessante è che il 
contatto di Puccini era stato fornito a Severini 

da Margherita Sarfatti: «avec son mari, avocat 
et homme politique influent de la ‘gauche’ (je 
crois) elle a un journal ‘Gli Avvenimenti’ qui 
pourrait, peut-être, nous être utile. Elle a la plus 
grande sympathie pour l’art d’avant-garde; sa 
valeur littéraire m’est inconnue, mais je crois 
qu’elle vaut bien une Matilde Serao ou Grazia 
Deledda»10. Considerate le assonanze tra il pen-
siero critico sarfattiano e quello di Rosenberg11 e 
nota l’ammirazione per Mussolini maturata dal 
mercante12, ci si potrebbe aspettare che questo 
contatto avesse poi avuto un seguito. Invece, per 
quanto è stato possibile ricostruire, sembra che 
di questi piani sul versante italiano nulla si con-
cretizzò, probabilmente per un certo disinteresse 
e forse snobismo di Rosenberg nei confronti del 
debole mercato artistico italiano. Il nome della 
Sarfatti, questa volta assieme a quello di Mussoli-
ni, riemergerà ben più tardi nella corrispondenza 
tra Severini e Rosenberg, quando nel 1928 Se-
verini si proporrà nuovamente come intermedia-
rio nell’intento di avviare una filiale de L’Effort 
Moderne a Roma, con un possibile sostegno go-
vernativo. Anche in quel caso tuttavia Rosenberg 
non si sarebbe dimostrato sufficientemente inte-
ressato facendo decadere l’iniziativa13.

Un altro versante dei contatti di Severini che 
sembra aver dato maggiori frutti è quello ingle-
se, dove l’artista aveva esposto nell’ambito del-
le mostre futuriste del 1912, 1913 e 1914 e in 
una mostra personale alla Marlborough Gallery 
nell’aprile 1913, per cui si recò nella capitale 
britannica personalmente. «Je pense qu’après la 
guerre Londres sera un centre très important»14, 
constatava Severini, offrendosi di mettere Ro-
senberg in contatto con Ernest Brown, uno dei 
proprietari delle Leicester Galleries, di cui for-
niva il recapito. L’accordo siglato tra Rosenberg 
e Leicester Galleries nel novembre 1919 soprav-
vive nell’archivio de L’Effort Moderne15, per 
quanto non vi sia ulteriore documentazione utile 
a chiarire l’entità del contributo di Rosenberg 
nelle attività della galleria londinese. In tale con-
tratto i soci inglesi si impegnavano a non com-
prare da altri che Rosenberg opere di una serie 
di artisti francesi concordata in partenza e che al 
gruppo cubista aggiungeva maestri moderni da 
Ingres a Renoir. Rosenberg a sua volta non avreb-
be avuto altro partner commerciale in Inghilter-
ra a parte loro. Nel 1921 una mostra di opere di 
Picasso, in gran parte di proprietà di Rosenberg, 
recepita negativamente dalla critica e disastrosa 
dal punto di vista commerciale, rappresentò di 
fatto l’unica occasione per un decennio di ve-
dere esposte opere dell’artista in Inghilterra16. 
Pare che la collaborazione sopravvisse, anche 
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se in maniera altalenante, almeno fino al 1930, 
quando Rosenberg organizzò nella galleria lon-
dinese una mostra di opere di Léger, Metzinger, 
Severini, Viollier. Considerato che il mercante 
aveva comunque interessi per il mercato inglese, 
com’è dimostrato anche dalla commissione da 
parte dei Sitwell che procurerà a Severini, risulta 
abbastanza inaspettato che il tramite con Ernest 
Brown sia stato proprio l’artista italiano, il 
quale credeva nel progetto di Rosenberg e aveva 
sicuro interesse a guadagnarsene la simpatia, in 
un momento in cui l’accordo di première vue 
non era ancora stato stabilito. Stando infatti alla 
documentazione d’archivio17, vi fu un accordo 
verbale tra i due solo nel dicembre 1917, che 
avrebbe dovuto avere effetto dal gennaio 1918, 
quando tuttavia insorsero i primi dissapori tra 
loro, secondo una linea di condotta tipica di 
Rosenberg e del suo carattere saturnino, dando 
inizio a un rapporto più altalenante. Nonostan-
te ciò, il mercante continuò ad acquistare opere, 
come testimoniato da ricevute di pagamento 
per delle nature morte cubiste di inizio febbraio 
1918 per un totale di 297 franchi (per una tela 
da 2518, 225 franchi, quando per una tela analo-
ga di Léger Rosenberg spendeva nello stesso mo-
mento 500 franchi) e una serie di pagamenti si 
susseguirono nel corso dell’anno.

Il vuoto nella corrispondenza con Rosenberg 
che si riscontra fino al 1920 può essere colmato 
considerando il ruolo cruciale di Severini nella 
pubblicazione del cosiddetto numero cubista 
di «Valori Plastici», già puntualizzato da Pie-
ro Pacini19. Come dimostrato da Paolo Fossati, 
il fascicolo ricevette un’accoglienza piuttosto 
negativa uscendo nella «congiuntura più an-
tifrancese»20. Il fatto che Severini fosse a tutti 
gli effetti in carica della redazione del numero 
della rivista (fig. 2) è chiaro da una lettera di 
Rosenberg ad André Breton del 18 dicembre 
1918, dove il mercante metteva ben in chiaro 
il livello della sua partecipazione all’iniziativa: 
«Monsieur Severini m’a demandé de mettre à 
sa disposition des photographies d’œuvres des 
artistes dont je suis l’éditeur […]. Avec empres-
sement j’ai accepté de collaborer à la mise sur 
pied d’un numéro d’une revue moralement ho-
mogène, mais là se borne mon rôle. Je transmets 
donc votre poème que j’ai lu avec un vif intérêt 
et donc je vous remercie, à Monsieur Severini qui 
est le metteur en œuvre du projet dont il vous 
a entretenu et qui vous fera part de la suite qui 
en adviendra»21. Nonostante questa freddezza, 
Rosenberg preparò un’introduzione dove espri-
meva per la prima volta idee sul cubismo che 
avrebbero trovato un’articolazione più ampia 

2. Natura morta cubista di Gino Severini, riprodotta sulle pagine 
di «Valori Plastici».

nei due pamphlet pubblicati negli anni seguenti, 
Cubisme et Tradition22 e Cubisme et Empirisme23. 
Considerato che, poco dopo il contributo per 
«Valori Plastici», Rosenberg pubblicò inizial-
mente su «De Stijl»24 i suoi aforismi sull’arte, 
pare che il mercante puntasse a diffondere le sue 
idee tra un pubblico non strettamente francese 
o parigino, nonostante l’uso della lingua. Il fa-
scicolo – esplicitamente dedicato al ‘Cubismo 
francese’, presentato come un movimento tanto 
artistico quanto letterario – era stato modellato 
da Severini sulle riviste d’avanguardia pubbli-
cate a Parigi nel corso della guerra e a lui ben 
note, «Nord-Sud», diretta da Paul Reverdy, e 
«SIC», animata da Paul Albert-Birot. Anche 
nel numero di «Valori Plastici» furono coinvol-
te figure come Salmon, Cocteau, Jacob, Dermée, 
Albert-Birot, Cendrars, ma anche Breton, Sou-
pault e Aragon. Escluso restò proprio Reverdy, 
la cui teoria sull’arte cubista, espressa nel famoso 
testo Sur le Cubisme nel marzo 191725, veniva 
utilizzata ai limiti del plagio nel testo introdut-
tivo di Rosenberg, che descriveva il processo 
creativo utilizzando termini quali créer, éléments, 
esprit26. In un momento di fervida discussione 
sul Cubismo e di sua iniziale riconsiderazione 
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critica, gli scritti di Rosenberg tra 1918 e 1921 
contenevano una proposta per un ‘movimento 
cubista’ che risentiva di tali numerosi stimoli27. 
Inoltre, la produzione teorica era particolarmen-
te importante per Rosenberg, il quale amava de-
finirsi un éditeur piuttosto che un marchand28. 
In una nota descrizione fornita da Severini nella 
Vita emerge la complessità del carattere di Ro-
senberg, che era più di un semplice uomo d’af-
fari: «Forse tale gesto, come molti altri, erano 
inerenti alla sua natura, che consisteva nel non 
essere interamente in nessuna condizione, né in 
quella disinteressata dell’arte e della cultura, né 
in quella borghese, né in quella esclusivamente 
commerciale, ma voleva contemporaneamente 
essere in tutte e tre […]. Forse l’attività che gli 
conveniva di più era quella dell’uomo colto e 
studioso; quando si lasciava trascinare dagli altri 
due demoni, non era più interamente lui. Come 
mercante poteva avere dei lati negativi, poteva 
sbagliarsi come ognuno può sbagliare, ma in ge-
nerale vedeva a distanza o, per dir meglio, sentiva 
la ‘qualità’ per così dire ‘a fiuto’, come i cani da 
caccia sentono la selvaggina»29.

Con ogni probabilità Rosenberg credeva nella 
necessità di fornire un contributo di livello intel-
lettuale e teorico per giustificare un tipo di pro-
duzione artistica d’avanguardia ancora in fase di 
affermazione. Secondo una dinamica tipica e pa-
radossale del mercato dell’arte, la creazione del 
valore delle opere cubiste doveva avvenire anche 
tramite una via che con l’aspetto commerciale 
non ha nulla a che fare o che anzi, nella pretesa 
autonomia e superiorità della sfera artistica, con-
traddice il carattere stesso del mercato: la possibi-
lità di attribuire un prezzo. Possiamo identificare 
tale paradosso come esemplare della persona di 
Rosenberg, com’è fatto notare da Severini nella 
citazione appena ricordata ma ancora più espli-
citamente quando parla di «un’intelligente di-
fesa commerciale verniciata di cultura e di esote-
rismo»30. È proprio sotto questo tono e in uno 
scambio di carattere intellettuale, ancor più che 
commerciale, che evolverà il rapporto con Severi-
ni, in particolare in relazione al libro Du Cubisme 
au Classicisme.

L’uscita del numero nel marzo del 1919 coin-
cise con la mostra personale di Braque alla Ga-
lerie L’Effort Moderne, che faceva parte della 
nota serie di mostre di artisti cubisti organizzata 
con cadenza mensile da Rosenberg dal dicembre 
1918 al giugno 191931. Il turno di Severini sareb-
be stato nel maggio seguente. All’inizio del 1919 i 
due avevano stipulato un vero e proprio contratto 
che prevedeva l’acquisto in monopolio dell’ope-
ra dell’artista da parte del mercante, secondo un 

modello standard utilizzato da Rosenberg fino 
al 1921, inclusivo delle riproduzioni delle opere 
stesse32. Nonostante la mostra fosse un insuccesso 
dal punto di vista commerciale, il mercante pro-
pose un avenant all’artista, rinnovando il contrat-
to e aumentando i compensi a parità di formato33. 
Fu nel periodo immediatamente successivo alla 
mostra che Severini iniziò a studiare trattati di 
pittura lanciandosi alla riscoperta di un ‘mestiere’ 
ormai dimenticato, all’insegna del numero e del-
la geometria. Tali idee sarebbero poi confluite in 
Du Cubisme au Classicisme, il cui sottotitolo è per 
l’appunto Esthétique du compas et du nombre34, 
pubblicato alla fine del 1921 dall’editore Povo-
lozky35 (fig. 3). Spesso tuttavia viene dimenticata 
l’importanza di Rosenberg nella genesi di tale 
cruciale testo nel clima del ‘Ritorno all’Ordine’. In 
una lettera del 6 febbraio 1920 Rosenberg rimar-
cava a Severini l’interesse che aveva destato in lui 
una conversazione «sur la science de votre art»36. 
Il mercante aveva infatti iniziato a pubblicare una 
serie di monografie in una collana intitolata Les 
Maîtres du Cubisme. Fino a quel momento erano 
stati coinvolti critici – Maurice Raynal in partico-

3. Copertina di Du Cubisme au Classicisme.
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lare – invitati per l’occasione a scrivere su artisti 
come Picasso, Braque, Léger. Nel caso di Severini, 
invece, le sue idee sarebbero state raccolte e pub-
blicate da Rosenberg stesso: «Per il testo della 
mia monografia sventuratamente si propose Ro-
senberg stesso, e non potevo rifiutarlo. Gli affari 
nella galleria dovevano andar molto bene, perché 
vi si facevano abbellimenti e trasformazioni, si 
aumentava il numero degli impiegati, e fra questi 
era una graziosa ed intelligente segretaria. Con 
questa, ogni domenica, il mio mercante veniva 
al mio studio per prendere delle note, destinate a 
dare alla mia monografia un carattere tecnico ab-
bastanza preciso. Fin che si restò nelle generalità, 
le cose andarono abbastanza bene (quella specie 
di magia esoterica dei triangoli, dei pentagoni ecc. 
era proprio fatta per il suo gusto), ma ad un certo 
momento bisognò entrare nei particolari e allora 
dovei accorgermi ch’egli non sapeva nemmeno in 
che cosa consistesse un ‘rapporto’ ed una ‘propor-
zione’; figuriamoci poi se si cominciava a parlare 
dei numeri irrazionali, di numeri ritmici e via di-
cendo»37.

Nonostante il progetto decadesse nel settem-
bre 1920 per una serie di screzi tra i due, che 
sfociarono nella decisione di Severini di scrive-
re lui stesso il testo e nel cambio di editore, tre 
lunghe lettere spedite tra giugno e luglio 1920, 
mentre Severini si trovava in villeggiatura a Lan-
grune-sur-Mer, contengono di fatto le bozze per 
il libro. Se per un momento le ragioni commer-
ciali vengono messe da parte, molto possiamo 
dedurre degli interessi di Rosenberg da queste 
lunghe lettere. Da esse si capisce che il palese 
sostrato esoterico era terreno comune tra i due 
e anzi Severini potrebbe averlo enfatizzato per 
compiacere il suo mercante38. Come ricordato da 
Severini, «mi accadeva qualche volta di parlare 
con Rosenberg (lui stesso portava la conversazio-
ne su questi temi) della matematica di Platone o 
di Pitagora, e ciò non cadeva, come suol dirsi, 
nell’orecchio di un sordo, pronto e predisposto 
com’era a vedere l’arte e il Cubismo sotto il se-
gno dell’esoterismo»39. Al termine di una lettera 
del 9 giugno 1920, in cui Severini paragonava il 
suo momento storico agli inizi del Rinascimen-
to40, insistendo non solo sul valore tecnico di 
questo ritorno al passato, ma tentando di trovare 
una giustificazione ideologica, l’artista indicava a 
Rosenberg una lettura importante: Les prophètes 
de la Renaissance di Eduard Schuré, l’autore di 
Les Grands Initiés, vero e proprio best-seller della 
letteratura esoterica di fine Ottocento41. Severini 
doveva stimare la cultura di Rosenberg in meri-
to, dato che ne chiedeva il consiglio su questioni 
intrise di esoterismo: «Mais votre culture dé-

passant de beaucoup la mienne en cette matière, 
vous pourrez le faire sans doute dans les limites 
que vous jugerez nécessaire, et afin de faire saisir 
l’idée unique directrice de mon art. Cette idée 
est peut-être celle des premiers humanistes de 
la Renaissance, mais bien certainement elle est 
dans mon esprit identique à l’idée orphique et 
pythagoricienne, l’idée impersonnelle qui su-
bordonne la raison de l’individu à la Raison de 
l’Univers. Je crois, sur l’exemple de Pythagore, 
être un religieux et rien un philosophiste, et je 
me propose d’accorder dans mon art la Science 
et la Religion»42.

Questo è solo uno dei molti esempi che si po-
trebbero trovare per arricchire il messaggio del 
pamphlet severiniano, la cui professione di fede 
nella geometria e in un procedimento raziona-
le alla base della creazione artistica non esclude 
uno spiccato misticismo ed esoterismo43. Il libro 
presenta inoltre una forte critica del Cubismo e 
di Cézanne, oggetto polemico anche di un lungo 
articolo scritto per «L’Esprit Nouveau»44. Per 
Severini, il Cubismo aveva preso una deriva de-
corativa e mancava di quel principio di unità a 
priori nella creazione dell’opera d’arte che l’ar-
tista vedeva al momento come fondamentale. 
Rosenberg l’avrebbe di lì a breve seguito in tale 
ripensamento45.

Nel momento in cui il libro uscì, al termine 
del 1921, Severini si trovava in Italia, a Viareg-
gio, in una pausa dai lavori di esecuzione degli 
affreschi per il castello di Montegufoni. Questa 
importante commissione proveniente dalla fa-
miglia inglese dei Sitwell, messa in atto da Ro-
senberg attorno al dicembre 1920 e documentata 
da una fittissima corrispondenza tra lui e Severi-
ni, conclude il quadro che si è finora delineato 
dimostrando una stessa dinamica tra mercante e 
artista nel sapersi collocare all’interno di una di-
mensione internazionale a livello commerciale. 
I tre fratelli Osbert, Edith e Sacheverell Sitwell 
erano diventati i campioni dell’avanguardia fran-
cese in Inghilterra nell’immediato dopoguerra 
ed erano interessati ad una commissione che ri-
specchiasse il loro interesse per i Ballets Russes e 
il teatro46. Rosenberg diede il proprio supporto 
a Severini in un’impresa che avrebbe arrecato 
ben pochi benefici commerciali alla sua attività. 
Forse memore dell’aiuto che l’artista aveva gene-
rosamente offerto negli anni della guerra, Rosen-
berg ricambiò mettendolo a sua volta in contatto 
con una clientela di stampo internazionale e non 
squisitamente francese. L’episodio che si generò, 
la stanzetta affrescata a Montegufoni (fig. 4, tav. 
IV), diede inizio ad un periodo di assenza di Se-
verini da Parigi dall’aprile 1921, che si sarebbe 
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4. Saletta affrescata da Severini nel Castello di Montegufoni, 1921-22.

prolungato con la decorazione delle chiese sviz-
zere tra 1924 e 1928. Se i Sitwell ottennero così 
la loro personale – e decisamente più affordable 
– versione del sipario per Parade ideato da Picas-
so vari anni prima, Severini poté per la prima vol-
ta dare espressione sostanziale alle idee espresse 
in Du Cubisme au Classicisme, dando avvio a un 

tema pittorico, quello della Commedia dell’Ar-
te, che si sarebbe rivelato cruciale nel suo percor-
so artistico47.

Giovanni Casini
PhD Programme,

The Courtauld Institute of Art, Londra
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1. Per un inquadramento generale del rapporto tra Ro-
senberg e Severini cfr. il recente contributo di A. Ensabel-
la, Tra strategie, passioni e ideali. Gino Severini e Léonce 
Rosenberg, in Severini: l’emozione e la regola, catalogo del-
la mostra (Mamiano di Traversetolo, 2016), a cura di D. 
Fonti e S. Roffi, Cinisello Balsamo, 2016, pp. 49-55.

2. G. Severini, Tempo de l’effort moderne: la vita di un 
pittore, a cura di P. Pacini, Firenze, 1968, pp. 22-23.

3. G. Severini, Symbolisme plastique et symbolisme lit-
téraire, in «Mercure de France», n. 423, t. CXIII, 1° 
febbraio 1916, pp. 466-476; G. Severini, La peinture d’a-
vant-garde, in «Mercure de France», 1° giugno 1917, pp. 
451-468.

4. Sulla ricostruzione del contesto storico-artistico pa-
rigino durante la guerra resta fondamentale K.E. Silver, 
Esprit de corps: the art of the Parisian Avant-garde and the 
First World War, 1914-1925, Princeton, 1989.

5. Il resoconto su Parigi in tempo di guerra fornito da 
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Severini nella sua autobiografia rimane una delle testimo-
nianze più vivide della comunità artistica durante il con-
flitto. In particolare su associazioni come Lyre et Palette 
o Art et Liberté si veda G. Severini, La vita di un pittore, 
Milano, 1983, pp. 196-197.

6. Il Fonds Léonce Rosenberg alla Bibliothèque Kan-
dinsky del Centre Pompidou di Parigi conserva le lette-
re di Severini a Rosenberg, più la copia dei dattiloscritti 
inviati dal mercante all’artista. Ulteriore documentazione 
utilizzata per questo articolo è conservata al MART di 
Rovereto nel fondo d’archivio Severini e dalla figlia del 
pittore Romana Severini, che ringrazio sinceramente per 
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