Fig. 1. Giosetta Fioroni con Frances McCann, Rome-New York Art Foundation, Roma 1958. Fotografia
di Milton Gendel. Digital image courtesy of the American Academy in Rome, Photographic Archive



1956-1964, incontrare ’America a

Roma e Parigi.

L’evoluzione del linguaggio
tivo di Giosetta Fioroni dalle

tele informali agli Argenti

Letizia Giardini

“Parigi, Marzo 1958.
E incredibile la banalita soprattutto di
quanto ho scritto indietro, tutto cosi
orecchiato e impreciso... solo ne esce
uno stato di ‘attesa’ per un futuro poco
chiaro... e anche [accavallarsi di tant,
troppi problemi, ‘aperture’, cose in una
volta. Sono qui da tre mesi circa e tutto ¢
ambiguo”.!

Giosetta Fioroni descriveva cosi, sul suo
diario, le ultime settimane trascorse nella
capitale francese. Aveva lasciato I'Italia tra
la fine del 1957 e l'inizio del 1958, con la
speranza e la forte esigenza di trovare la
propria dimensione identitaria all'interno
del panorama artistico contemporaneo:
avvertiva un profondo senso di irrequie-
tezza e l'urgenza di sperimentare nuove
forme pittoriche che si allontanassero
dalle sue precedenti ricerche informali.
L’insoddisfgzione provata sembrava, perd,
non trovare riscontro negli importanti
traguardi professionali che ['artista, giova-
nissima, poteva gid vantare, dalla parteci-
pazione alla Quadriennale di Roma del
1955, a quella all’Esposizione Internazio-
nale d’Arte di Venezia del 1956.

Nel maggio 1958 una sua tela venne pre-
sentata aﬁa mostra New Trends in Italian
Art. Nuove Tendenze dell’Arte italiana, or-
ganizzata presso la Rome-New York Art
Foundation (fig. 1). L’evento rappresen-
tava un’ideale integrazione del Padiglione
Italiano alla Biennale d’Arte di quell’anno
e nasceva, come aveva evidenziato Lionel-

lo Venturi®, dal desiderio di restituire al
pubblico romano la complessa realta dei
cosiddetti astrattisti italiani. Il critico era,
insieme a James J. Sweeney, Herbert
Read, Arnold Ridlinger, Wlllem] H. B.
Sandberg ¢ Michel Tapi¢®, tra i membri
del comitato direttivo della fondazione
che Frances McCann aveva inaugurato
sull'Isola Tiberina nel 1957. L’ereditiera
si era premurata, infatti, non solo di affi-
dare iF ruolo di coordinamento a Milton
Gendel, corrispondente per “Art News” e
amico di Peggy Guggenheim, ma di rivol-
gersi per la pianificazione delle attivita ad
alcune delle personalita pit influenti del
panorama artistico internazionale; queste
figure erano diversamente legate all’am-
biente francese e statunitense e coinvolte
a vario titolo nel processo di organizza-
zione dell’esposizione veneziana. Come si
intuisce dalle pagine del primo catalogo,
si auspicava che l'istituzione raccordasse i
due ° great hemispheres of the modern
world™, dei quali Roma e New York co-
stituivano i centri tradizionali, prendendo
al contempo le distanze dalla realta pari-
gina, ancora spesso con51derata nursery
of the modern movement™

Il valore della partec1pa21one di Giosetta
Fioroni a New Trends in Italian Art.
Nuove Tendenze dell’Arte italiana con la
tela All'alba (fig. 2) deve essere oggi ricon-
siderato alla luce del suo perioc?o di per-
manenza in Francia, che le consenti di far
esperienza della triangolazione dei rap-
porti tra i principali poli di diffusione cﬂi
nuovi linguaggi figurativi. Lo studio qui
proposto intende dimostrare come le mo-
dalita non continuative, con le quali si
svolse tra il 1957 e il 1963 il soggiorno pa-
rigino dell’artista (fig. 3), furono determi-
nanti per permetterle di rielaborare criti-
camente, con la giusta distanza geografica
e culturale, gli insegnamenti dell’am-
biente in cui si era formata. Tornando con
frequenza in Italia, ebbe modo, infatti, di
confrontare quanto scoperto all’estero,
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Fig. 2

Giosetta Fioroni, Allalba,
1957, opera esposta alla
mostra New Trends in
Ttalian Art. Nuove Tendenze
dell Arte italiana, 1958.

Per concessione della
Fondazione Goffredo Parise
e Giosetta Fioroni

dove era ancora viva ’eco della tradizione
delle avanguardie, con le novita d’oltreo-
ceano che avevano raggiunto Roma: il ri-
sultato di queste molteplici sollecitazioni
si tradusse presto in un preciso e ricono-
scibile lessico pittorico. Attraverso la ri-
costruzione di mostre e I'analisi di docu-
menti d’archivio ¢ stato possibile, inoltre,
tratteggiare per la prima volta i profili di
alcune personalita che, come Henry Fara,
garantirono la durata della sua esperien-
za oltralpe.

In quegli anni si poteva osservare una dif-
fusa tensione centrifuga nell’ambiente ro-
mano: Parigi, che rappresentava per Gio-
setta Fioroni 'opportunitd di sciogliere

28

alcuni importanti nodi emotivi e creativi®,
era stata, per ragioni diverse, la meta an-
che dei viaggi di altri allievi di Toti Scia-
loja’. Allo stesso tempo, perd, l'interesse
dell’America per I'Europa e, in partico-
lare, per I'ltalia cresceva rapidamente; la
presenza di artisti, critici, collezionisti e
galleristi statunitensi era nutrita e ben do-
cumentata® ma, come evidenzia Peter
Benson Miller ricorrendo al concetto di
contact zone elaborato da Mary Louise
Pratt, gli scambi tra culture avvenivano in
maniera disomogenea, in relazione a dina-
miche asimmetriche di potere’. Non era
insolito all’epoca per la giovane artista
avere la possibilita di incontrare figure



come de Kooning'® o conoscere pill ap-
profonditamente I'esperienza di Pollock
e Rauschenberg, che insieme a Twombly
era giunto a Roma nel 1952". La Rome-
New York Art Foundation rappresen-
tava, senza dubbio, un fertile terreno di
confronto, avendo coinvolto fin dall’e-
sposizione inaugurale artisti quali Franz
Kline, Sam Francis e Mark Tobey; a par-
tire dalla meta degli anni Cinquanta, an-
che La Tartaruga di Plinio De Martiis
divenne uno dei principali poli attrattivi.

Fig. 3

Giosetta Fioroni
nell'appartamento di
Laurence Vail in Avenue
Daniel Lesueur a Parigi.

Per concessione della
Fondazione Goffredo Parise
e Giosetta Fioroni

Il gallerista defini, tra il 1957 e il 1958,
I'indirizzo filoamericano della sua pro-
grammazione'” e, pur non lasciando mai
la propria citta, riusci a consolidare i
rapporti oltreoceano, grazie agli intensi
scambi epistolari con gli artisti italiani,
Ii trasferitisi per entrare in contatto con
le novita delll)’espressionismo astratto e
dell’emergente pop art, o statunitensi,
come Conrad Marca-Relli, che sape-
vano ben destreggiarsi nel fermento del
mercato newyorkese'’.
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Fig. 4. Vlag io a Parigi, 1949: foto di gruppo davanti alla reggia di Versailles. Indlcazmne sul retro: “prego
conservarla (siamo le prime a destra)”. Per concessione della Fondazione Goffredo Parise e Giosetta Fioroni

Giosetta Fioroni coltivd sempre i rap-
porti con l'entourage de La Tartaruga,
anche durante i ripetuti viaggi all’estero,
e Plinio De Martiis, che segui con inte-
resse gli sviluppi del suo lavoro, le pre-
sentd nel 1961 Leo Castelli*. Prima an-
cora dell’incontro con i protagonisti
della scena americana e del profondo le-
game di amicizia che nacque con Cy
Twombly, furono, tuttavia, i racconti di
Toti Scialoja nel Natale del 1956 a far
precipitare Iartista in uno stato di crisi:
si accorse con maggiore lucidita di muo-
versi “su un terreno non molto solido,
forse minato alla base da_questa specie
di surrealismo astratto””, maturando
I'esigenza di mettere in discussione i
fondamenti della propria educazione
pittorica. Aveva espresso il proprio
senso di smarrimento sulle pagine del
diario e aggiunto un auspicio, cie si sa-
rebbe pienamente realizzato con la par-
tenza per Parigi:
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“Vorrei riuscire ad allargare gli schemi,
{)er meglio dire gli archetipi su cui
avoro, rompere questo istintivo
preordinarsi della composizione [...]
lavorare in grande con grandi e pit
semplici mezzi non soffocati dalla mia
materia abituale...”"®.

Tra le fotografie conservate nell’archi-
vio Fioroni-Parise vi ¢ un’istantanea del
1949 (fig. 4) che riporta sul retro la
scritta “prego conservarla (siamo le prime
a destra)”: ¢ uno scatto di gruppo nel
quale Giosetta Fioroni compare con la
mamma e una cugina davanti alla reggia
di Versailles, durante 'ultima tappa del
viaggio in Europa compiuto quell’anno s
a diciassette anni, artista aveva gia ac-
quisito una certa familiarita con la lin-
gua e la tradizione letteraria della nazio-
ne che avrebbe accolta dal 1956. Non-
ostante le date di riferimento del suo
soggiorno in Francia siano generalmente
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Fig. 5. Giosetta Fioroni e Colette Sides, Galerie Breteau, Parigi 1963. Per concessione della

Fondazione Goffredo Parise e Giosetta Fioroni

il 1957 e il 1963, il confronto di alcune
pagine del diario personale con altri scrit-
ti autografi permette di ipotizzare che i
primi contatti con il milien culturale pa-
rigino risalissero, in realta, al 1956. In
quell’anno aveva appuntato, infatti, sul
quaderno dove teneva traccia dei dipinti
realizzati la seguente indicazione: “(pan-
nello dec.: SUB prop. G. Michel PA-
RIGI)”*%. Il nome corrispondeva a quello
del collezionista francese Gerard Michel,
la cui identita ¢ stato possibile ricostruire
grazie all’individuazione e all’analisi di
un’autocertificazione manoscritta, fir-
mata dall’artista in data 6 novembre
1957 e conservata presso I’Archivio bio-
iconografico della Galleria Nazionale
d’Arte Moderna di Roma"”. In quell’oc-
casione, il museo aveva chiesto alla pit-
trice di presentare un documento dove
fossero riportati, insieme al curriculum, i
nomi dei proprietari delle opere vendute
fino a quel momento e il luogo di con-

servazione. Nell’elenco comparivano ol-
tre alla Galleria La Salita di Roma e la
Galleria Montenapoleone di Milano, i
nomi di vari collezionisti, tra i quali i pa-
rigini Gerard Michel e Colette Sides™
(fig. 5). Prima ancora del suo effettivo
trasferimento, le opere di Giosetta Fio-
roni erano state, dunque, apprezzate e gia
acquistate in Francia.

L’evoluzione del percorso stilistico dell’ar-
tista romana ¢ stata influenzata, in primis,
da scelte ed esperienze personali; come era
frequente che accadesse in quel periodo®’,
pero, anche il contesto culturale, con il
quale era entrata in contatto in maniera
spontanea e non sempre volontaria, aveva
avuto un ruolo decisivo.

Nella Parigi degli anni Cinquanta, il di-
battito attorno all’astrattismo era partico-
larmente acceso e si sviluppava secondo le
linee di indirizzo “de I'abstraction géomé-
trique, du nouveau réalisme et de I'abs-
traction lyrique”**, con risvolti immediati
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sul mercato, sempre pit settorializzato.
Cresceva 'interesse per le sperimentazioni
statunitensi, la cui ricezione rimaneva,
tuttavia, problematica e spingeva, a volte,
i galleristi a cercare di trovare punti di
contatto con opere gia note in Europa, fa-
cendo riferimento ad artisti di generazioni
precedenti, pur di valorizzarne gli esiti e
suscitare la curiosita dei collezionisti*’.
Giosetta Fioroni era un’assidua frequenta-
trice del bar Petit Déme di Montpar-
nasse*, uno dei principali centri di ritrovo
degli americani e fu, con grande probabi-
lita, testimone di alcuni importanti eventi
espositivi: la mostra dedicata a Yves Klein
e Jean Tinguely alla Galerie Iris Clert
(1958), la personale di Hans Hartung
presso la Galerie de France (1958), I'Ex-
position inteRnatiOnale du Surréalisme alla
Galerie Daniel Cordier, alla quale parteci-
parono, tra gli altri, anche Joseph Cornell,
Arshile Gorky, Jasper Johns, Man Ray e
Robert Rauschenberg; durante il suo sog-
giorno parigino, diverse furono, inoltre, le
iniziative promosse dal Centre Culturel
Américain di Rue du Dragon. Nel 1959
venne inaugurata, per volere di André
Malraux, la prima Biennale de Paris, ri-
volta solo ad artisti di etd compresa tra i
20 e i 35 anni. Peter Selz, curatore del
MoMA, scelse in rappresentanza degli
Stati Uniti una decina di personalita, in-
cludendo Helen Frankenthaler e I'ormai
noto Rauschenberg. Seguirono poi le edi-
zioni del 1961 e del 1963. Alcuni mesi
dopo la discussa mostra di Jackson Pol-
lock della Galleria Nazionale d’Arte Mo-
derna di Roma, il Musée d’Art Moderne
ospitd nel 1959 The New American Pain-
ting as Shown in Eight European Countries,
1958-1959%, promossa dall’'International
Program del MoMA.

L’inizio degli anni Sessanta coincise con
apertura c%ella galleria parigina di Ileana
Sonnabend: esponendo le opere di artisti
americani, europei e italiani, come Mario
Schifano, lo spazio assunse presto una
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posizione nodale all’interno della rete di
contatti che andava espandendosi attorno
alle tre capitali dell’arte moderna. I mer-
canti francesi erano sempre pitt colpiti
dalle innovative tecniche allestitive e mu-
seografiche delle istituzioni newyorkesi
che portarono, in molti casi, a una riorga-
nizzazione degli ambienti, a un aggiorna-
mento del sistema di illuminazione e alla
predilezione di tonalita neutre per le pa-
reti’®. Fu questo il destino della Galerie
Arnaud, baluardo dell’ abstraction lyrique e
luogo di riferimento per diversi artisti
nordamericani, tra i quali Sam Francis e
Jean-Paul Riopelle?”’, che entrarono a far
parte, per ragioni diverse, dell’entourage di
Giosetta Fioroni.

Trail 1957 il 1963 il soggiorno della pit-
trice romana fu scandito da mostre patro-
cinate da due dei piu noti galleristi
dell’epoca, Paul Facchetti e Denise Bre-
teau; davanti alle sue opere entrambi do-
vevano aver avuto un’impressione simile a
quella di Cesare Vivaldi che, recensendo
New Trends in Italian Art. Nuove Tenden-
ze dell’Arte italiana, aveva affermato:

“Un discorso un poco pilt ampio va
naturalmente fatto per quel gruppo di
espositori in cui ci sembra di ravvisare la
parte piti polemica, giovanile e
sperimentale della manifestazione. [...] la
Fioroni, Marotta ¢ Manuelli ci paiono
personalitd notevoli, ma ancora

immature”?,

A differenza del critico, ne intuirono,
perd, subito le potenzialitd. Erano, del re-
sto, abili découvreurs de talents, in grado di
cogliere le premesse degli sviluppi delle
tendenze artistiche internazional?. Non ¢
un caso che avessero rapidamente matu-
rato un grande interesse per le ricerche de-
gli espressionisti astratti e che, alcuni anni
pit tardi, fossero stati invitati a parteci-
pare al Premier Salon International de Ga-
leries-Pilotes di Losanna (1963), la rasse-



gna promossa da René Berger con l'in-
tento di dimostrare il ruolo decisivo del
mercato privato per il riconoscimento e la
consacrazione degli artisti europei ed ex-

traeuropei’’:

“Clest en effet a la galerie-pilote
qu’appartiennent le soin — et le souci —
de rechercher les artistes originaux, de les
exposer, de susciter I'intérét de la
critique, I'attachement des
collectionneurs, bref d’amener a
Iexistence publique I'ceuvre a laquelle on
croit™.

Questa attivita era diventata una parte
consistente del loro lavoro, che non tutti i
galleristi erano disposti a svolgere, prefe-
rendo in diversi casi concentrarsi e soste-
nere artisti gia noti. Al salon svizzero par-
teciparono anche la Galleria Schwarz di
Milano e quella newyorkese di Leo Ca-
stelli: un articolo di J. D. Ruy evidenzio la
miopia degli organizzatori nell’aver invi-
tato un’unica galleria italiana, sottoli-
neando anche quanto Robert Rauschen-
berg, allontanandosi dall’esperienza neo-
dadgaista, si apprestasse a (fiventare “un
peintre tout court™". Tutto cid avveniva
un anno prima della sua vittoria alla Bien-
nale di Venezia.

Tra il 1958 e il 1959 lattivita espositiva
di Giosetta Fioroni fu principalmente le-
gata allo Studio Facchetti che la incluse
nella sua scuderia, mostrandone le opere
in galleria (1958), presso lo Stidtisches
Museum Leverkusen (1958) e al Salon des
Réalités Nouvelles (1958 e 1959). Fu in
queste occasioni che ella ebbe modo di al-
largare la propria cerchia di conoscenze,
deﬁe quali raccontava aneddoti sulle pa-
gine del diario: gli incontri e le frequenta-
zioni piu assidue le permisero, nel tempo,
di riesaminare le premesse informali della
sua produzione, creando le condizioni ot-
timali per la formulazione di un nuovo
linguaggio espressivo.

Rientrata da Roma nell’ottobre 1958,
conobbe Beauford Delauney e Kimber
Smith: il primo, noto negli Stati Uniti
come pittore figurativo della Harlem Re-
naissance, aveva compiuto a Parigi una
radicale svolta verso Iastrazione; il se-
condo, invece, rifiutando la dimensione
monumentale delle tele dell’espressioni-
smo astratto, aveva preferito concentrarsi
sulla realta piti intima dell’arte non figu-
rativa. Smith frequentava in quel periodo
Sam Francis e Joan Mitchell, espatriati
entrambi nel dopoguerra; si suppone
possa essere stato lui a introdurre Gio-
setta Fioroni nel gruppo degli statuni-
tensi, facendole conoscere anche Shirley
Jaffe, un’artista che colpi molto il suo im-
maginario, per la scelta di impiegare an-
cora la tradizionale stesura a velature del-
la tecnica a olio®.

Joan Mitchell era una delle protagoniste
dell’arte americana del dopoguerra ed
era divenuta per la giovane pittrice ro-
mana una figura di riferimento. Nel
corso degli anni Cinquanta, aveva svi-
luppato una personale cifra stilistica per
rappresentare la molteplicita delle espe-
rienze umane e suggerire I'incomunica-
bilita delle sensazioni:

“That particular thing I want can’t be
verbalized. [...] 'm trying for something
more specific than movies of m

everyday life: To define a feeling”*’.

La sua concezione pittorica era assimila-
bile a quella di Giosetta Fioroni per
quanto riguardava il desiderio di trasferire
i sentimenti sulla tela: per entrambe, in-
fatti, la memoria rivestiva un ruolo prima-
rio, ma se per l'artista romana la compo-
nente autobiografica del ricordo diveniva
centrale, questa acquisiva nei titoli e nei
soggetti di Joan Mitchell un valore collet-
tivo. Nel 1955 la pittrice americana aveva
incontrato a Parigi Jean-Paul Riopelle, al
quale era rimasta legata a lungo. Canadese
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di Montréal, Riopelle aveva maturato nel
tempo ricerche affini a quelle degli e-
spressionisti astratti, condividendo con la
compagna un rapporto complesso, fatto
di stima e rivalita professionale, tanto che
entrambi erano restii a parlare di recipro-
che influenze nelle loro opere*.
A partlre dal 1952, Rlopeﬁ e si trasferi per
tre anni® nello studio di un amico del
proprio mercante d’arte Pierre Loeb, il
collezionista Henry Fara, estimatore di
opere di fine Ottocento e inizio Nove-
cento, che aveva sviluppato uno spiccato
interesse anche per i contemporanei. In
seguito, questi venne scelto dalla rivista
“Connaissance des Arts” per stilare in-
sieme a Michel Tapié, Irene Brin e Ga-
spero del Corso, Ossip Zadkine, André
Breton, Alain Jouffroy e altri esponenti
del panorama internazionale un indice
dei principali artisti viventi, tra i quali
aveva inserito Braque, Tal-Coat, Dubuf-
fet, Rothko e lo stesso Riopelle®. Fara
presto, inoltre, per la mostra Antﬂgo—
nismes (1960) alcuni dipinti di Vallorz,
Salles, Francis e Riopelfe presenti nella
sua collezione: I'esposizione, curata da
Julien Alvard, intendeva mettere in luce
gli aspetti pitt contraddittori delle speri-
mentazioni internazionali della nuova
generazione di artisti’’

L’esame del quaderno manoscritto dove
Giosetta Fioroni aveva appuntato il no-
me di Gerard Michel dimostra come Fa-
ra avesse avuto un importante ruolo per
la sua permanenza in Francia, dal mo-
mento che quasi una decina di dipinti da
lei realizzati tra il 1957 e il 1959 erano
entrati a far parte o erano in deposito
presso la sua collezione®. Egli era, mol-
tre, sposato con l'artista Ruth Francken®,
originaria della Cecoslovacchia e arrivata
a Parigi all’inizio degli anni Cinquanta;
la pittrice romana si incontrod con lei tra
il 1957 e il 1958, quando, presumibil-
mente, ne conobbe anche il marito. En-
trambe avevano sviluppato, in quel peri-
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odo, ricerche pittoriche legate all’infor-
male europeo e, in particolare, Francken
era stata invitata da Michel Tapié a par-
tecipare alla mostra Signifiants de | [nfor—
mel (1951) presso lo Studio Facchetu
Quello stesso “critique-créateur” che,
pit tardi, sarebbe divenuto membro del
comitato artistico della Rome-New York
Art Foundation, aveva iniziato a colla-
borare con Facchetti all'inizio degli anni
Cinquanta, quando gli aveva suggerito
di convertire lo studio fotografico in
spazio esposmvo4 ; ne era diventato,
presto, “grand ordonnateur d’exposi-
tions™*, ma la liberta d’espressione che
cercava nello svolgere il proprio ruolo
critico-curatoriale aveva con il tempo
provocato un deterioramento dei rap-
porti con il gallerista.

Anche Charles Delloye si era interessato
ai recenti sviluppi dell’arte informale e fu
lui a recensire le prime mostre di Gio-
setta Fioroni a Parigi*. Egli curo il testo
di presentazmne di Neues aus der neuen
Malerei®, inaugurata presso lo Stidti-
sches Museum Leverkusen nell’ottobre
1958. In occasione di questo evento, che
vide la partecipazione della pittrice ro-
mana, furono esposte solo opere di artisti
dello Studio Facchetti formalmente resi-
denti a Parigi, che guardavano, perd, con
curiosita alle novita statunitensi: si riper-
correvano, cosl, gli ultimi dieci anni di
attivita del gallerista, che aveva sostenuto
il percorso di alcuni protagonisti dell’arz
autre, adottando, secondo Delloye un at-
teggiamento di “non-conformisme actif,
une volonté lucide d’échapper aux idéolo-
gies creuses, de ne pas se laisser enfermer
dans des oppositions dogmatiques™. A
conferma dp f rapporto di conoscenza tra
Giosetta Fioroni e il critico, che tra il
1959 € il 1960 fu responsabile della reda-
zione estera della rivista romana Appia
Antica. Atlante di Arte Nuova, diretta da
Emilio Villa¥, vi & 'annotazione del suo
nome sul registro personale delle opere,



pitt precisamente nella lista di coloro che
avevano ricevuto in dono delle tempere
nel biennio 1957-1958%.

Sempre come artista della scuderia dello
Studio Facchetti, Fioroni prese parte per
due anni consecutivi, con alcuni suoi
colleghi, alla rassegna internazionale del
Salon des Réalités Nouvelles, uno dei
principali appuntamenti della realta cul-
turale parigina. Fin dalle prime edizioni,
la manifestazione aveva ospitato una nu-
trita presenza straniera; il processo di
ammissione era complesso e prevedeva il
sopralluogo in atelier o in galleria di una
commissione giudicatrice che avrebbe
stilato con due mesi di anticipo la lista
degli idonei e di coloro che erano stati
scelti anche senza essere sottoposti a e-
same. La selezione delle opere rappresen-
tava un’istantanea delle piu recenti e in-
novative ricerche del panorama artistico
contemporaneo, in particolare dell’a-
strattismo, coinvolgendo generazioni di-
verse. Dopo Alberto Burri nel 1949,
Giosetta Fioroni figurava tra gli invitati
del 1958 e del 1959.

La lettera del 28 luglio 1959, inviata
dalla Direzione della Galleria Nazionale
d’Arte Moderna di Roma per presentare
la richiesta del catalogo e del manifesto
del salon di quell’anno®, testimonia co-
me, al di fuori dei confini francesi, I'at-
tenzione per questo evento fosse partico-
larmente intensa; ne da conferma anche
il “Rapport Moral” della rassegna del
1959, dove si fa riferimento al largo con-
senso e agh incoraggiamenti ricevuti dal-
Iestero®. Il confronto con la dimensione
internazionale era per gli organizzatori
del Salon des Réalités Nouvelles vitale e,
per tale ragione, venne da loro posta mas-
sima cura nella definizione dei regola-
menti per la partecipazione degli artisti
stranieri: nel corso delle riunioni prelimi-
nari dell’edizione del 1958 si concordo la
sola ammissione di personalita affermate
o, in alternativa, di figure che, pur a-

vendo iniziato a esporre a Parigi da meno
di due anni, si fossero dlstmte - per la qua-
litd straordinaria delle opere®". In questa
seconda descrizione rientrava il profilo di
Giosetta Fioroni, le cui tele erano state
apprezzate, tra quelle degli esordienti,
dalla stampa belga®. Sulle pagine di “Ci-
maise”, Herta Wescher aveva commen-
tato cost il lavoro dell’artista romana:

“L’accrochage des Nouvelles Réalités
[...] offrait, surtout dans les premiéres
salles, un choix trés démonstratif de la
peinture actuelle. [...] Chaque
tempérament s’y exprime dans son
propre langage [...]. Pierrette Bloch et
Lois Fréderéric, se libérant de leurs
affinités électives, montraient des toiles
fortes et décidées contrastant avec le
lyrisme secret de Fioroni, nouvelle
venue des plus remarquables qui de loin
rappelle son compatriote Afro”.

Se il rapporto con lo Studio Facchetti
aveva contraddistinto le prime fasi del
soggiorno francese della giovane pittrice,
fu la Galerie Breteau a dedicarle la prima
personale parigina nel 1963, mentre si
apprestava a rientrare in Italia. René e
Denise Breteau avevano scoperto in que-
gli anni una serie di artisti, poi divenuti
celebri a livello internazionale, tra i quali
spiccavano Peter Saul, esponente eccen-
trico della pop art americana che aveva
suscitato anche l'interesse di Plinio De
Martiis, ed Etienne Martin, fiore all’oc-
chiello e stretto collaboratore della galle-
ria. Egli partecipava al processo di sele-
zione dei nuovi talenti, effettuando occa-
sionalmente anche le visite in atelier. La
gestazione della mostra di Giosetta Fio-
roni fu lunga e i sopralluoghi iniziarono
nel 1958, quando Denise Breteau visitd
per la prima volta la chambre de bonne
dove l'artista abitava; 'organizzazione ri-
mase, perd, in sospeso fino al momento
in cui la giovane pittrice scrisse sul diario:
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“L’anno prossimo dovrei fare una
personale da Denise Breteau a Rue
S. Sulpice; anche lartista scultore
Etienne Martin, suo consigliere, ha
amato le tele che ho mostrato con
segni sempre piu riconoscibili, le
labbra, i cuori, il telefono, i segni
che delimitano Tinterno familiare’ e
le lampadine e le sbarre e tanti altri
rapidi movimenti e oggetti che

Fig. 6

Allestimento della mostra
alla Galerie Breteau, Parigi
1963. Per concessione
della Fondazione Goffredo
Parise e Giosetta Fioroni

compaiono nel ?uadro, nei
s

quadri, ultimi
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Secondo quanto riportato nel registro
manoscritto dei dipinti, I'accordo tra le
due parti venne preso nell’aprile 1962,
stabilendo anche la data orientativa di
apertura nel mese di marzo 1963. L’espo-
sizione fu inaugurata dopo quella di Pe-
ter Saul e allestita negli spazi della galleria
(fig. 6) con l'aiuto di Burri e Scialoja:

“Toti e Alberto mi hanno fatto una
bellissima sorpresa arrivando in Rue
S. Sulpice mentre con Denise Breteau



stavamo cercando di sistemare i quadri
per la mostra. E Alberto ha detto a me
di sedermi e guardare... che la mostra la
montava lui e con rapidita e intuizione
ha sistemato tutta la mostra!!!! Devo dire
che Toti era un po’ contro quelle Farti

delle tele dove tutto & individuabi
[...], ma Alberto gli ha detto che

ognuno si esprime con tutto se stesso”

€
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Le fotografie scattate il giorno dell'inau-
gurazione (fig. 7) rivelano come sulle tele

Fig. 7

Inaugurazione della
mostra personale di
Giosetta Fioroni alla
Galerie Breteau, Parigi
1963. Indicazione sul
retro: “I Moreni e
Germano Lombardi”.
Per concessione della
Fondazione Goffredo
Parise e Giosetta Fioroni

Fig. 8

Giosetta Fioroni con
Pierre Schneider, Galerie
Breteau, Parigi 1963.
Indicazione sul retro:
“Pierre Schneider
(L'Express), a sinistra
Rosanna Tofanelli”.

Per concessione della
Fondazione Goffredo
Parise e Giosetta Fioroni

fosse comparso un nuovo alfabeto di sim-
boli, sintesi di una rielaborazione perso-
nale dei caratteri dell’informale e del-
espressionismo astratto, filtrati attra-
verso la dimensione collettiva della me-
moria biografica. Lo spontaneo fluire dei
grafismi aveva scardinato le precedenti
abitudini compositive e permesso all’arti-
sta di raggiungere una completa padro-
nanza di tecniche e materiali. Il confronto
della documentazione dell’archivio della
Fondazione Goffredo Parise e Giosetta
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| }
Fig. 9. Giosetta Fioroni, L immagine del silenzio, 1964 (opera distrutta). Per concessione della
Fondazione Goffredo Parise e Giosetta Fioroni

Fioroni e di quello della Galerie Breteau
ha reso possibile ricostruire i dipinti pre-
sentati nel marzo 1963, evidenziando,
perd, una discrepanza: le nove prove fo-
tografiche conservate presso I'Institut
Mémoires de I'Edition Contemporaine
di Caen”, quasi tutte scattate a Roma da
Claudio Abate, riproducono solo una
parte dei quindici titoli presenti nel-
I'elenco stilato dall’artista dei “Quadri
portati a Parigi per la mostra del 22
marzo 63 dalla Breteau”®.

La critica francese, italiana e statuni-
tense rimase molto colpita dalle opere di
Giosetta Fioroni e l'esposizione ebbe
una risonanza inattesa sulla stampa.
Ogni articolo poneva Iaccento su un
aspetto diverso della metamorfosi stili-
stica dell’artista romana: il testo scritto
da Pierre Schneider (fig. 8) per “L’Ex-
press”’ si soffermava su quellla)t che sem-
brava essere la qualita principale dei suoi
dipinti, il vagare sospeso di simboli, pa-
rofe e oggetti, tra colori “subtilement
douce-amere”; Raoul-Jean Moulin
aveva sottolineato, invece, su “Ci-
maise”®, come le composizioni fossero
divenute qualcosa di pitt de “I'involon-
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taire poésie des murs, des devantures, de
notre vie quotidienne”, rilevando anche
un atteggiamento critico nei confronti
del paesaggio urbano e della civilta con-
temporanea. Vi era, a suo giudizio,
un’appropriazione delle contraddizioni
pit profonde della societd, che si dispo-
nevano con immediatezza e liberta sulla
tela, malgrado la “goffaggine volonta-
ria” dell’artista, il cui uso di colori pul-
santi non cercava affatto di imitare “le
coloriage niais des ‘comics’.

“Estate 1964

La ragione ¢ quella di ritornare alle
cose estremamente semplici.

Ossia, ai mezzi per chiarirsi le idee”.®

Intervistata da Maurizio Calvesi in oc-
casione della Biennale di Venezia del
1964, Giosetta Fioroni aveva spiegato
con queste parole come le proprie ricer-
che pittoricﬂe stessero prendendo forma
attraverso un nuovo linguaggio espres-
sivo e L’immagine del silenzio (fig. 9) ne
era una prova. I mesi successivi al finis-
sage della Galerie Breteau erano stati, in-



Fig. 10. Giosetta Fioroni, L amour, 1961. Per concessione della Fondazione Goffredo Parise e Giosetta
Fioroni

fatti, decisivi per giungere a una completa
maturazione dell’esperienza parigina: I'in-
sieme di simboli e vivide tonalita era stato
sostituito nell’opera dell’Esposizione In-
ternazionale d’Arte da una sagoma fem-
minile che emergeva sulla superficie di
quattro tele di eguali dimensioni disposte
parallelamente. Nella prima a sinistra il
profilo della giovane si intuiva appena;
prendeva corpo nella seconda e terza se-
zione del dipinto, dove in maniera gra-
duale Partista aveva aggiunto dei dettagli
e invertito la funzione strutturale deﬁo
smalto bianco e alluminio. La figura, ri-
prodotta sempre nella stessa posa, scom-
pariva, infine, sulla destra, come assor-
bita da un’uniforme pellicola argentea,
che richiamava alla mente la composi-
zione del medesimo colore de 1/ segrero in

azione (1959-1960).

In passato Giosetta Fioroni aveva gia
manifestato I'esigenza di dedicarsi a spe-
rimentazioni piu figurative, quando nel
1961 aveva realizzato la carta Lamour
(fig. 10). Per la prima volta nella sua pro-
duzione due silhouette si stagliavano al
centro di uno sfondo bianco, con i linea-
menti solo accennati, mentre una fonte
di luce proveniente da sinistra ne sigil-
lava la posa in un abbraccio. L’artista
non era interessata a connotare nel det-
taglio i protagonisti: i copricapi e gli a-
biti che li avvolgevano erano plasmati
dal chiaroscuro con matita e smalto allu-
minio, senza essere descritti in maniera
troppo analitica; imperscrutabile era 'e-
spressione dei volti. Ella era incuriosita
dalla possibilita di esplorare con il colore
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argento la dimensione della memoria, resti-
tuendo I'immagine del tempo passato come
attraverso uno specchio o El superficie im-
pressionata di un dagherrotipo™. ?. Durante
gli anni trascorsi in Francia aveva approfon—
dito il suo interesse per i media del cinema
e della fotografia e nel 2016 si era, cosi,
espressa a proposito di quel periodo:

“Ricordo che verso la fine degli anni
cinquanta e I'inizio degli anni sessanta,
quando la mia vita era divisa tra Parigi e
Roma, tutti i colori che usavo a Parigi (un
mix di olio, smalti e colori industriali) mi
sembravano imbarazzanti. Eppure, nella
personale alla galleria Breteau del 1963, le
mie tele erano ancora coloratissime! Fu
proprio allora che la mia insofferenza
cromatica prese corpo e realta... Ero
molto appassionata di fotografia e di
cinema. A Parigi entravo aﬁa
Cinémathéque la mattina alle undici e ne
uscivo la sera alle nove! Cinema e
fotografia, grigio e argento. Questo colore
non-colore ¢ stato subito, per me, il segno
che pitt profondamente poteva aiutarmi a
raccontare e sintetizzare I'idea di
memoria. La materia adatta per narrare
Ricordi, Passato, Sentimenti”®*

La volonta di restituire visivamente il pro-
cesso di cristallizzazione della memoria a-
veva contraddistinto, ancora prima delle
carte, i disegni del Journal Parisien (1958-
1962). 1l loro esame consente di ricostrui-
re, pitt dell’analisi di qualsiasi altra opera, le
tappe dell’evoluzione del lessico pittorico
di Giosetta Fioroni, individuandone i ca-
ratteri principali, che si sarebbero poi ma-
nifestati nelle tele esposte alla personale pa-
rigina: ['utilizzo inizialmente parsimonioso
delle tonalita di colore, il tratto grafico es-
senziale, il caotico ordinarsi dei segni, la
scrittura alfabetica. Come riscontra la stes-
sa artista®, alcuni di questi stilemi si pote-
vano individuare, con le opportune diffe-
renze, anche nelle contemporanee ricerche
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di Gastone Novelli, con il quale Fioroni a-
veva l'abitudine di confrontarsi e condivi-
dere gli sviluppi delle proprie riflessioni.
Egli aveva maturato uno specifico interesse
per la narrazione lirica di Paul Klee, ponen-
do particolare attenzione “all’ equlvalenza
tra segno figurativo e segno lmgulstlco e
non era rimasto indifferente alle novita sta-
tunitensi, assorbendo, come lei, gli echi
delle sperimentazioni di Mark Tobey e C
Twombly. Davanti alle opere di quest’ul)-,
timo Giosetta Fioroni era rimasta incan-
tata, perché quella ‘erafia dell’assurdo, ne-
vrastenica, meta infantile, meta surreale”®

le aveva permesso di constatare come fosse
possibile giungere a una sintesi delle espe-
rienze nordamericane e mediterranee.
Mentre metteva in discussione gli assunti
pitcorici della propria formazione infor-
male, meditando sulla tradizione delle a-
vanguardie europee ¢ la componente ge-
stuale degli espressionisti astratti, nel
1958 Pierre Restany venne a farle visita
nel suo studio parigino: “Dice che poi (?)
un giorno ne scrivera se trova il luogo
adatto per pubblicare, ma forse gli sono
piaciuti”®®. Sebbene fosse rimasto colpito
dallimmediatezza delle opere, egli e-
spresse il proprio giudizio solo nell’agosto
del 1963, dopo aver esaminato anche la
produzione pil recente:

“I disegni eseguiti da Giosetta Fioroni
nel 1962 pongono acutamente il
problema di una nuova figurazione
mediante la scrittura. Mi spiego: si tratta
di una scrittura interiore, della
stenografia diretta dell’excursus del
pensiero, con i suoi slanci affettivi, le sue
reminiscenze sentimentali, i suoi simboli
concettuali, la trasposizione infine della
sua sessualita. [...] come si ¢ potuto
passare da una calligrafia gestuale e
astratta ad una scrittura rappresentativa,
rimanendo tuttavia nel dominio etico
dell’affettivitd, del sentimento,
dell’istinto?”®.
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Fig. 11. Giosetta Fioroni, Senza Titolo (Bougival), 1962, Roma, collezione Archivio Goffredo Parise —
Giosetta Fioroni. Per concessione della Fondazione Goffredo Parise e Giosetta Fioroni

La raccolta di schizzi del Journal Parisien
(1958-1962) ¢ la prova di come lartista
fosse riuscita a conciliare in un “universo
realista e profondamente umano”™”, den-
sitd emotiva e chiarezza simbolica. L’equi-
librio tra questi due aspetti le aveva per-
messo di sviluppare il proprio impulso
creativo, a partire dalla narrazione del
quotidiano. In Senza Titolo (Bougival)
(fig. 11), una serie di ovaloidi animava
Pestremita superiore del foglio, ricor-
dando il moto rapido delle nubi, mentre
alcune casette e un cuore allungato si tro-
vavano al centro di un insieme composi-
tivo monocromo, dove spiccavano i nomi
di due localita, Bougiva{)e Meudon, alle
porte di Parigi, che Giosetta Fioroni

conosceva bene’'. Come gid accaduto in
Senza titolo (fig. 12), si distinguevano in
maniera nitida impronte e macchie di in-
chiostro; se, perd, nell’opera del 1960 ella
aveva fatto ricorso al colore, avviando una
parsimoniosa sperimentazione con la tec-
nica mista, il disegno di due anni dopo te-
stimoniava la ricerca di una maggiore es-
senzialitd, perseguita attraverso %utilizzo
esclusivo della china nera. La pittrice era
intervenuta anche sulla scansione ritmica
dello spazio che, nelle tele coeve, stava di-
ventando sempre pill intensa e vivace; a-
veva, inoltre, iniziato a sfruttare le potenzia-
lita del processo di cancellazione dei grafi-
smi per offuscare la dimensione del ricordo.
La scrittura rapida che accompagnava il
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Fig. 12. Giosetta Fioroni, Senza Titolo, Parigi 1960, Roma, collezione Archivio Goffredo Parise —
Giosetta Fioroni. Per concessione della Fondazione Goffredo Parise e Giosetta Fioroni

cuore pulsante e le figure geometriche di
Senza tirolo era, infatti, in alcuni punti ap-
pena decifrabile, nascosta sotto uno strato di
tempera o pastello. Il sottrarre diveniva per
Giosetta Fioroni un modo per elaborare le
esperienze trascorse €, insieme, appropriarsi
della realta circostante, discostandosi dalla
concezione, cara a Novelli e Twombly, di
superficie come elemento incorrotto pronto
ad accogliere la materia™®. A differenza delle
opere coeve del collega e amico americano,
i disegni di Giosetta Fioroni del 1958-1959
presentavano, perd, una linea di scrittura
pitt morbida, rendendo evidente, secondo
Alberto Boatto, il desiderio di raggiungere
una sempre maggiore leggibilita di frasi e
parole, le cui lettere erano tracciate a mano
o, talvolta, stampigliate’”>. Per Germano
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Celant, la struttura organizzativa dei simboli
riproduceva una sequenza precisa che non
era presente nelle tele libere e casuali dello
statunitense e alludeva al “valore altamente
narrativo del discorso per segni””#. Non si
trattava di automatismi psichici’”’, ma
dell’elaborazione di una stratificata cultura
dell'immagine.

Il Journal Parisien (1958-1962) permet-
teva, inoltre, di comprendere come Gio-
setta Fioroni, pur rimanendo permeabile
alle sollecitazioni provenienti dgll’esterno,
scegliesse di affrontare individualmente la
“crisi generale: (di cui tutti parlano)™7¢, del
ritorno alla figurativita:

“Mi sembra che pitt umilmente io dovrei
circoscrivere il problema, quasi a stabilire



chiaramente in me l'uso di un linguaggio
di cui mi accorgo quasi non conoscere
bene la portata per quanto personale e
vago sia questo uso””’.

Cinque anni piti tardji, la riflessione di Pierre
Restany attestava come questi pensieri da lei
appuntati sul diario si ?ossero concretizzati
e, “nel momento in cui una certa calligrafia
astratta girava a vuoto™’®, ella fosse riuscita
con semplicita ed efficacia a distinguersi
allinterno della scena internazionale.

Alla luce di queste considerazioni, deve es-
sere, quindi, riesaminato il valore della mo-
stra della Galerie Breteau. L'esposizione rap-
presentd uno spartiacque nel percorso di
maturazione dell’artista, perché sanci 'apice
delle sue ricerche parigine, influenzate dalla
realta romana e da quella newyorkese, men-
tre stava crescendo in lei una sottile insofte-
renza per i forti contrasti cromatici che, nel
passaggio dalle opere informali, ai disegni,
alle Carte e alle te?e dei primi anni Sessanta,
'avrebbe condotta all“universo pellico-
lare”” degli Argenti. 1l fatto che I'evento
fosse stato organizzato da una delle galeries-
pilotes filoamericane pitt influenti ne aveva,
poi, accresciuto la riﬁ:vanza: John Ashbery
aveva recensito I'evento sul “New York He-
rald Tribune”, accostando, per la prima
volta, le opere di Giosetta Fioroni a quelle
degli esponenti della pop art inglese e statu-
nitense”’, in particolare per 'immaginario
visivo al quale ella aveva attinto. Un anno
prima della consacrazione di Rauschenberg
a Venezia e in concomitanza con la perso-
nale di Jim Dine presso la galleria di Ileana
Sonnabend®, lartista era riuscita final-
mente a trovare la propria dimensione iden-
titaria e a ritagliarsi uno spazio adeguato nel
panorama culturale contemporaneo. Era
pronta, quindi, a rientrare in Italia, mentre
la capitale francese si preparava ad acco-
gliere, pur con qualche riluttanza, gli esiti
pitt recenti delle ricerche d’oltreoceano.
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