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Francesco Moschini
Il gusto della provocazione
Il piacere della perdizione.

In oltre vent'anni di attivita e di «spettacolarizzate»
riflessioni sul sistema dell’arte, Francesco Delli Santi
ha mantenuto saldo il principio della propria centrali-
ta «esibizionistica» come elemento di continuita delle
diverse fasi in cui pare scandita la costruzione del suo
itinerario artistico. Ma questo suo porsi come figura
centrale all'interno della propria ricerca non puo cer-
to essere scambiato come patetico tentativo di riassu-
mere in sé, in maniera totalizzante, una esteticita da
lui sempre combattuta come elemento dispersivo
all'interno di una sempre perseguita durezza e «sgra-
devolezza» del fare arte letta come costrizione se non
come condanna al lavoro. E piuttosto da interpretare
come sottolineatura di un aspetto teorico, riflessivo, e
politico, di grande lucidita, cui I'operazione artistica
andava ricondotta sino alla affermazione del suo
esaurimento stesso. Certo erano anni, quelli appena
successivi all'informale freddo di P. Manzoni e di Y.
Klein, le due opposte polarita di quel momento e di
quel versante particolare della ricerca artistica, in
cui, sul piano artistico, pareva ci si potesse muovere
esclusivamente tra il disincanto della «negativita» del
primo e l'estenuante, ossessivo annullamento verso
l'indefinibile e I'impalpabile del secondo. Contro I'il-
lusorieta di chi ancora tendeva a fare arte con gli stru-
menti stessi dell’arte o di chi evidenziava |'ormai av-
venuta chiusura di una parabola storica, ormai seco-
lare, attraverso l'enfatizzazione, la macroscopicita,
infine, la paradossalita dell’ostinarsi ancora a produr-
re immagini, si andava facendo sempre pit prorom-
pente il diffondersi di una sorta di esistenzialismo vi-
talistico spinto sul versante della corrosivita di ogni
presunta totalita piuttosto che su una fiducia nel fare
che alludesse anche solo minimamente ad una impro-
babile felicita dell’azione come forma di riscatto fina-
le, secondo la lezione mutuata dalle avanguardie sto-
riche e dal dadaismo in particolare. Erano gli anni in
cui le performances cosi come l'occupazione fisica
dello spazio attraverso il corpo e attraverso una ge-
stualita che riusciva a far scaturire dal banale quoti-
diano una nuova e inattesa ritualita, sembravano con-
traddittoriamente restituire sacralita ad operazioni
che si avrebbe voluto invece svuotate di ogni connota-
zione fideistica. Ma erano pure gli anni in cui una
grande passione civile pareva sottendere ogni gesto
come se si trattasse di ricostruire da zero una nuova e
diversa disciplinarita del fare artistico. Vi era cioé
una comune tendenza all’azzeramento del gia acquisi-

to, una critica serrata e implacabile al perdurare di
un sistema avvertito nel suo penoso e rallentato esau-
rimento, ma vi era anche una messianica fiducia nelle
capacita rigenerative di nuovi modelli comportamen-
tali, di nuovi approceci metodologici e soprattutto di
quella ritrovata scientificita disincantata del fare.
Non & un caso poi che proprio a Roma, dove stava con-
solidandosi fin dai primi anni '60 un compatto schie-
ramento della cultura artistica che sara determinante
nel panorama culturale internazionale, pur con le sue
ristrettezze d'ambito geografico e culturale, come si
presentava allora la «scuola» di Piazza del Popolo, da
Schifano a Tano Festa, da Angeli a Lombarto, si an-
dassero affermando cosi vistosamente, come reazione
al dispiegarsi di tanta pittura con la sua bellezza ac-
cattivante, con la sua apparente tendenza a costruirsi
come nuovo mondo e nuovo mito dell'immagine, alcu-
ne forme di aggressione contro ogni parvenza di unita
individuata in quel ritorno alla pittura. Faceva allora
la propria comparsa un dissacrante amore per lo stra-
volgimento che, memore delle forme piu esasperate
del dadaismo storico, era giunto, attraverso una pola-
rita anomala come quella di L. Fontana, sino al
brulichio animista, alla negazione totale ed all'istan-
taneita della pura esibizione corporea di Manzoni. Ro-
ma si andava allora qualificando come la capitale di
quella corrosiva dissoluzione che invece Milano, dove
erano nate quelle prime esperienze, tentava di rimuo-
vere, spostando la propria linea di ricerca sul doppio
binario di una ironia salottiera e civettuola da una
parte e, dall’altra, di una sempre piu privata costrutti-
vita dell'immagine.

Ma saranno alcuni personaggi provenienti dalla «pro-
vincia» ad assumere su di sé 'impegno di un'esaspe-
rata ¢ disperata lotta senza quartiere a quel nuovo ap-
parente perbenismo del fare artistico. In questo non
c’era per altro nulla di ipocrita: quel ritorno alla pit-
tura rispondeva soltanto ad un’esigenza di sentita
scientificita dell’arte che abbandonava cosi i sentieri
dell'improvvisazione ma soprattutto liquidava per
sempre |'aura dell'artisticita come puro fatto edoni-
stico. Sara il ruolo trainante di alcune figure straordi-
narie come Carmelo Bene a fare intravvedere come si
potesse dissacrare e mettere in crisi la tradizione piu
ovvia per giungere a nuove forme di bellezza immuta-
bile ed intoccabile, individuando nello spiazzamento,
nello sradicamento e nel ribaltamento di ogni aspetta-
tiva, un nuovo «modo» di imporsi e di imporre come



centralita culturale in ogni campo un diverso ordine
del discorso. E sara sulla scia delle provocazioni di un
personaggio scomodo come C. Bene che si avranno,
sull’'onda del clamore suscitato, ondate di nuovi arrivi
di personaggi dalla provincia, quasi sino a configura-
re nuove colonie culturali che forse oggi sarebbe il ca-
so di ricostruire, pur nella loro marginalita, sino ad
indicare, in quell’allora nascente regionalismo criti-
co, una nuova linfa vitale al costituirsi di uno speri-
mentalismo che solo la forza del non aver logiche ed
obblighi da rispettare, poteva permettere. Sarebbe in-
teressante allora seguire i percorsi e quei sentieri che
si biforcano, di persone come Tonino Caputo che, per
anni, ha curato I'immagine grafica degli spettacoli di
C. Bene e che, non & un caso, tra i pochi a Roma, era in
stretto rapporto epistolare con P. Manzoni. Sara il ca-
so di ricordare poi altri come G. Langatta, con il suo
sistematico rifiuto di qualsiasi pubblica riconoscibili-
ta sul piano dell'immagine, per privilegiare quella cul-
tura del rifiuto e dell’autodistruzione, per ricomincia-
re sempre da zero facendo ogni volta perdere le tracce
di sé e del proprio lavoro, sino a far sopravvivere di sé
soltanto |'umore graffiante della propria ironia, del
proprio divertito autolesionismo. .

Ma non si trattera certo di recuperare storie di «c-di-
naria follia», né di ricostruire inesistenti ed inessen-
ziali gruppi di famiglia, quanto piuttosto di seguire
percorsi diversi ed intrecci che hanno dato un'im-
pronta ed una motivazione ad una generalizzata di-
sperazione e ad una avvertita esigenza di liberazione
dal fare di quegli anni. Se si riuscira allora a collegare
il vitalismo di quelle esperienze finora sentite solo co-
me sgangherate o inconcludenti, di cui era pero diffi-
cile cogliere allora le ragioni, si riscoprira una nuova
bellezza in quelle «Storie». Allora, I'astuzia del vivere
alla giornata, o il godere su una pelliccia distesa sulla
spiaggia per il gusto del superfluo ed il patetico dirit-
to al lusso anche per una sola giornata, si coniugava-
no sempre pero con l'ossessione di voler giocare un
ruolo demistificante all'interno del mondo dell’arte,
che non fosse né marginale né minoritario. Ci si sfor-
zava di fare della propria lateralita il punto di osser-
vazione privilegiato della propria critica corrosiva
che impedisse qualsiasi ritorno all'indietro, quasi a
garantirsi insomma una rendita di posizione che ren-
desse sempre inattaccabili, pur nella loro apparente
ininfluenza, le poche armi a disposizione per una si-
stematica decostruzione del presente, ed una ricerca-
ta disaggregazione della totalita.

Eppure, per Francesco Delli Santi, non erano poi cosi
lontani quei primi anni '60 in cui, non ancora trasferi-
tosi a Roma da Lecce, andava rintracciando nel segno
e nell'immagine di quel barocco locale, elementi ge-
stuali che restituissero, assieme alla totalita della ve-
duta, il sapore di un'accesa violenza che riscattasse
dal puro amore per una materia povera e disgregata,
il segno costitutivo dell'immagine, la forza della strut-
tura profonda e del tracciato teorico della stessa. E
non vi erano cadute naturalistiche o edulcorati senti-
mentalismi neppure in quelle poche opere dedicate al-
la natura stessa. Il colore, in quei lavori iniziali, strut-
turava |'immagine, sino a perdere la propria vocazio-
ne a rimanere pura campitura, per darsi invece come
momento di forza che strutturava, per contrapposi-
zione, I'immagine stessa. Potevano allora soltanto af-
fiorare dal fondo, quasi intrise con esso, figure arche-
tipe cui era demandato il ruolo di riportare ad una ar-
tificiale «naturalita» quei lavori che si qualificavano
cosi come costruzione dell'opera e non come restitu-
zione di immagini. Ma l'uscita dal naturalismo, non
era certo tesa a privilegiare nuove e diverse forme di
astrazione, quanto piuttosto a definire diversi campi
di forza, quasi a far scontrare con pure operazioni di
accostamento, materiali fra loro estranei. Quelle ope-
re erano allora da interpretarsi come caustiche rivisi-

tazioni del moderno piuttosto che come indicazioni di
nuove vie del fare arte. Non si trattava di trovare
scappatoie per continuare a far sopravvivere l'opera
all'interno del quadro, quanto di indicare una necessi-
ta di allontanarsi dallo stesso, di abbandonarlo pro-
prio come forma ormai obsoleta di comunicazione. E
non sara certo la sequenza dedicata alla «Civilta del
Salento», con la sua minuziosa restituzione in chiave
figurativa, sé non fisiognomica, a ricondurre Delli
Santi nel circoscritto mondo della figurazione di sa-
pore tardo realista.
Sara proprio la riduzione di quelle immagini a pure
larve di se stesse, quasi calchi di un'impronta lascia-
ta, senza indicarne la consistenza o qualsiasi parven-
za di fisicita, a testimoniare che quelle erano pure om-
bre proiettate nel ricordo, maschere caricaturali fatte
di puri contorni che anche quando erano insistiti, era-
no solo tracce prive di indicazioni e di letture in chia-
ve sociologica, senza sentimenti di partecipazione, di
commozione o anche di semplice adesione ad un mon-
do scomparso. Ma il segno-traccia teso a costruire
campi di forza trovera pii compiuta espressione nelle
parallele «composizioni» che sanciranno, negli stessi
anni, la definitiva liquidazione di ogni traccia figurati-
va e compositiva all'interno del quadro che si costrui-
ra, da allora, per puri frammenti aniconici, di numeri
ripetuti ossessivamente, di geometrie costruite ricom-
pattando percorsi labirintici. Il tutto pero, esibito co-
me grande ed «unica» figura che, nella propria espan-
sione molecolare prima, e ameboidale poi, ritrova la
perentorieta della propria costruzione come campo
magnetico in cui tutte le forze in gioco sono come mo-
strate e poi raggelate, tenute infine in sospensione. E
quello dell’energia, & il tema dominante di tutta la ri-
cerca teorica e comportamentistica di Francesco Delli
Santi, quasi come continuo ed esoterico omaggio alle
due opposte polarita che hanno «costruito» il suo ap-
prendistato artistico: la lirica e rutilante poesia di G.
Turcato e gli «scardinamenti» visivi trasposti anche
sul piano umano di S. Monachesi.
Quando questa energia si sprigionera in vere e pro-
prie azioni urbane, come quella col pianoforte dei pri-
mi anni'70, si trattera di una forza distruttiva e dissa-
cratoria, non tanto legata pero all'oggetto in se, quan-
to piuttosto alle implicazioni con il luogo in cui l'azio-
ne si svolgeva. E la carica eversiva del simbolo frantu-
mato, & I'anti-istituzionalita intrisa di ideologie, come
accadeva in quella occupazione dello «spazio», messa
in atto a Piazza di Spagna, a connotare quegli eventi
come «paralleli teorici», rispetto alla pratica della
scrittura in quegli anni portata avanti da Delli Santi.
Egli era allora teso paradossalmente a costruire
un’immagine di s€ con una sua ferrea rigidita, proprio
attraverso il corpus dei suoi scritti ed una struttura
teorica invece col suo stesso agire, col suo muoversi
nella citta, col suo proporsi invadente e provocatorio
contro entita sempre appena evocate, cui davano cor-
po solo i suoi frammenti chiamati a costruire lo scena-
rio dell’azione.
Ma anche allora i reperti del suo agire venivano poi
collocati in una teca, come & successo con la cenere di
pianoforte, quasi a sottolineare il raggelamento con-
clusivo dell'azione, il livello contemplativo dello sta-
dio finale del suo lavoro ed il suo raggiunto stato di
quiete, come se una volta consumato il gesto, la trac-
cia dovesse essere risacralizzata e, in un nuovo stato
di grazia, dovesse riacquistare la propria «aura», Ed &
proprio questa sospensione finale, questa nuova ritro-
vata aulicita, a segnare le distanze con gli evocati ge-
sti dadaisti, tesi sempre a concludersi in senso anti
razioso, se non sgradevole. Ora ci troviamo invece di
ronte ad una nuova immissione in circuito di mate-
riali dell’arte, anche se spogliati da ogni loro connota-
to primario. Anche il gioco, il nascondimento, la pura
esibizione della propria immagine sotto l'incombenza



dei feticci della modernita, vengono assunti come co-
struzione mentale, come mossa anticipatrice su una
infida scacchiera in cui, per sopravvivere, convenga
giocare d'anticipo piuttosto che sopraffare 'avversa-
rio. Delli Santi esclude cosi definitivamente anche
qualsiasi forma di divertissement e di recupero del
momento ludico, come invece accadeva alle avanguar-
die storiche. Per lui il problema é mordere e fuggire,
sottrarsi per non farsi sorprendere impreparato,
spiazzare con la propria inattesa e sempre diversa col-
locazione ed alla fine riordinare tutto perché non si
possa ricostruire il percorso avvenuto. Tutto questo
sembrano almeno suggerire «La fine della rappresen-
tazione», al teatro Beat 72 e la stessa azione svolta con
le strutture commestibili dove, se la memoria lontana
& ancora |'azione manzoniana, il risultato & quello di
un banchetto della nausea, di un grande silenzio per
eccesso di rumore. Lo scandalo non ¢ allora nella sfac-
ciata esibizione del nudo, ma nella partecipazione
convinta di un pubblico che ha perso la capacita reat-
tiva e preferisce farsi coinvolgere, irretito ancora dal
mito della partecipazione, senza accorgersi della tra-
gedia che lo sovrasta e che si sta trasformando, con la
sua stessa complicita, in farsa. Da allora le azioni di
Delli Santi diventeranno ancora piu «amares». Dopo
un biennio di pura riflessione, di pura esibizione del
dato mentale in cui saranno solo le parole ed i numeri,
con i loro percorsi logici, con la loro stringata alluci-
nazione, a darsi come segnali sopravvissuti ad una di-
struzione totale, Delli Santi si accorgera che solo
I'afasia, il non dare piu indicazioni, ma solo segnali di
sopravvivenza, potra contribuire a costruire una di-
versa logica, ammesso che il mondo ne possa esprime-
re ancora qualcuna, Crudelta, disincanto e inditferen-
za dovranno sostituirsi alla logica della semplice ma-
nipolazione: si dovra trattare il mondo con 'arrogan-
za e la sfrontatezza di credersi i soli capaci di ridare
ordine all'informe, di ridare logica a cio che logico
non vuole piu essere, di imporre un’etica diversa
all'interno di una morale che ha perso ormai i propri
connotati.

Ma l'arroganza del cavaliere solitario, quei suoi gesti
contro la mistificazione non potranno che apparire
come il risultato di un'utopia regressiva come se an-
cora fosse possibile battersi o bastasse voltare lo
sguardo all'indietro per «ridestare i morti».

Bene ha fatto allora Delli Santi a finalizzare i propri
gesti sempre piu verso il «politico», quasi a ritrarsi da
qualsiasi finalita pur sempre produttiva, pur sempre
tesa ad accumulare reperti, che non potevano propor-
si che come detriti culturali alla deriva. In una delle
sue ultime azioni al «Beat 72» allora, non potra che
contemplare e compiacersi della propria inattualita,
della propria ineffettualita: rimarra solo a guardare il
pubblico, a indicare la propria lontananza, senza indi-
care da dove e da chi. Si apre proprio da allora per
Delli Santi il versante piu propriamente contemplati-
vo e meditativo, sempre oscillante tra «L'Etre et le
neéant». Sara una scoperta forse troppo «privatas, co-
me lo sara quella dell’'oriente, ma sara chiaro che il
sincretismo da lui attuato da allora e che dura sino ad
oggi, nei diversi cicli che vanno dalle elaborazioni sul-
la Gioconda, al ciclo dedicato a «occidente e oriente» a
quello delle «immagini introspettive, meditando da-
vanti all'orologio dell'nomo», a quello infine delle
«posizioni di Buddha», sara |'unica forma di salvezza
per recuperare un perseguito e inattuale candore del
fare, lontano e distaccato, con l'ossessione della co-
strizione alla variazione, della coazione a ripetere, per
non trovarsi né nella condizione di chi ha subito lo
scacco, né nell'accerchiamento di una partita senza
conclusione.

Francesco Delli Santi € nato a Lecce il 24 gennaio
1948. Insegna dal 1971 all’Accademia di Belle Arti di
Roma. Dopo un avvio figurativo ha spostato la pro-
pria ricerca sul piano della azione come momento di
riflessione ¢ di provocazione all’interno del Sistema
dell’arte e delle sue convenzioni.

Da diversi anni ha avviato un'assidua frequenta-
zione delle culture orientali, attraverso numerosi
viaggi di studio in Oriente, che sono alla base degli
attuali spostamenti della sua «ricercan».

MOSTRE PERSONALUAZIONIINTERVENTI

Galleria I'Arco Lecce 1963

Premio citta di Lecce 1966

Galleria I'Elicona Lecce 1967
Galleria Leonardo Lecce 1969
Galleria I'Elicona Lecce 1969

Teatro come gioco 1970

(Piazza di Spagna Roma)

Un pianoforte non & una banana 1971
Via Ripetta Roma

Per una comunicazione al di la del
visibile 1972 (Zurigo)

Galleria Ferro di Cavallo 1972 (Roma)
Fine della rappresentazione 1972
(Teatro Beat 72 Roma)

Festival dei due Mondi - Operazioni sul
linguaggio (Spoleto 1974)

Per un'arte materialistica 1975

(P.zza Ferro di Cavallo Roma)
Incontri Internazionali d'arte
Palazzo Taverna Roma

Contro la mistificazione 1975
Diagnosi: Operazione postale 1976
(Denunciare il tradimento)

Galleria Urnina Damasco Siria 1976
Un fossile rigenerato

L'uomo come giocatore esiste
(Teatro Beat 72) 1976

Diagnosi 1977 (Teatro Beat 72) Roma

Omaggio ai compagni Caduti 1977
Piazza Ferro di Cavallo Roma

Al di la dell'inconscio nel tempo 1981
Teatro LA.C. Roma

Serata DAD La Sfinge Roma 1982
Studio 64 Roma 1983

Segnalato Bolaffi 1984
PUBBLICAZIONI:

Appunti per un non suicidio

Edizioni Magma Roma 1974

L'arte ha concluso la fase storica della propria esi-
stenza 1971

Edizioni Nuova Foglio

Per un'arte materialista

Edizioni Elioart 1975

Delli Santi: Tempo per non fare, con testi di D. Coman-
dini, C. Strano, E. Villa, C. Vivaldi.

FILM REALIZZATL:

Col mondo in bocca non si puo parlare

1972

Ritratti in progressione 1972-73

BIBLIOGRAFIA:

D. Comandini, " Un approccio Psicologico su le Avan-
guardie Artistiche in Italia (1945-1975)", ed. Salenti-
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Segno e immagine del barocco leccese, 1964
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Segno ¢ immagine del barocco leccese, 1964



Omaggio alla natura N. 1, 1966

Omaggio alla natura N. 2, 1966



Omaggio alla natura N. 3, 1966






Composizione N. 1, 1967 Composizione N, 2, 1967

Composizione N. 3, 1967 Composizione N, 4, 1967



Performance con pianoforte, Piazza Ferro di Cavallo, 1971



Cenere di pianoforte, Roma, 1971
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Per una comunicazione al di la del Visibile N. 1, Zurigo, 1972
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Per una comunicazione al di 1a del Visibile N. 2, Zurigo, 1972



Gioco N. 1, 1972

Gioco N. 2, 1972



Fine della Rappresentazione, teatro Beat 72, 1972

Sculture Commestibili, Galleria Ferro di Cavallo, 1972



Ironia Estetica, Spoleto, 1974

Distruzione di un autoritratto, Piazza Augusto Imperatore, 1971 Occupazione dello Spazio, Lecce, 1971
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POSSIBILITA DI ESPRESSIONE NULLA
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UNICA COMPONENTE NULLA

Nulla, 1973
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spazio mentale

Spazio Mentale 1973



Variazioni su un Personaggio N. 1, 2, 3, 4, 1976



Contro la mistificazione, Palazzo Taverna, Roma 1975



Se pensi ti ammazzano N, 1, Piazza Ferro di Cavallo, 1975

Se pensi ti ammazzano N. 2, Piazza Ferro di Cavallo, 1977



L'uomo come giocatore esiste, teatro Beat 72, Roma 1976

L'uomo come giocatore esiste, teatro Beat 72, Roma 1976




TEMPO

Elaborazioni sulla Gioconda N. 1, 2, 3, 4, tecniche miste, 1974



Alcune delle 145 immagini introspettive, meditando davanti all'orologio dell'uomo, tecnica mista, 7050, N. 1, 2, 3, 4, 1983



Occidente ¢ Oriente, tecnica mista, 80x 120, 1986

Oriente ¢ Occidente, tecnica mista, 80x 120, 1986




Alcune delle 56 posizioni di Budd!




