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Una advertencia y algunos agradecimientos.

Desde hace algunos afios asistimos a una recuperacion, paulatina y
todavia incipiente, del tema de la Internacional Situacionista. Sin embargo,
encontramos por lo genera. astudios muy parziales y, lo que es mas inquietante,
muchas referencias exageradas, cuando no absolutamente injustificadas. En
algin lugar de este trabajo escribo que, como consecuencia de este
redescubrimiento, se tiene la sensacion de querer ver situacionismo por todas
partes mientras que por ninguno se encuentra a la propia Internacional
Situacionista como tal. Es por ello que este trabajo esta mas centrado en este
segundo aspecto y asi he considerado necesario empezar haciendo un poco de
historia con la 1.S., aclarando sus precedentes y delimitando ia trama de
influencias, relaciones y oposiciones con otros protagonistas del riquisimo
panorama artistico e intelectual de los afios cincuenta y sesenta. Es una manera
mas -pero posiblemente la primera y mas inevitable- de dilucidar lo que de
verdad hay de originalidad y débito en ia I.S. y lo que en rigor puede

considerarse su influencia posterior.

Los agradecimientos van, en primer lugar, para Simén Marchan, por
haberme introducido en un tema tan apasionante, de semejante actualidad y
necesaria recuperacion, y a los programas de intercambio y becas de la
Universidad Complutense, de la Comunidad Francesa de Bélgica y de la
Fundacion Caja de Madrid, por su apoyo para la realizacién de las

investigaciones pertinentes.



Es inaudito, una aventura asf
en pleno siglo XX,
{Guy Debord, Mémoires, 1959).



PRESENTACION

“J'ai tué la tendresse

et c’est plus difficile

que de prendre mille et mille bastilles”
{(Maiakovski)

Avant-la-lettre, pendant la guerre.

En 1916, Lenin vivia en Zurich, al final de |a calle donde acababa de abrir
sus puertas el Voltaire, un cabaret que pronto iba a ser renombrado por toda la
ciudad. Parece ser que no lo frecuentd, aunque si conocié a algunos de los por
alli habituales, con los que alguna vez hablaria de arte o jugaria al ajedrez. Con
Tzara, por ejemplo. jFantastica trampa del azar! La revolucion proletaria, el
problema organizativo, el quoi faire, sentado frente a frente con la crisis de
occidente, con la subjetividad radical, con la nada desafiante. Frente a frente
buscando el jaque. En una partida que afortunadamente habria de durar mucho
mas que los cinco meses que consiguid mantenerse abierto el cabaret. Y que,
cuando ya parecia vista para sentencia, empieza a alargarse y a alargarse,
cambiando de pronéstico una y otra vez. Y todavia.

Es tal vez la propia modernidad la que juega. Contra si misma. Su
pretendida y pretenciosa confirmacion contra su intrinseca negacién, que ya no
puede ser por mas tiempo obviada.

En la Suiza del “idiotismo obligatorioc nacional’, como inquiriria
Huelsenbeck. En Zurich, que dejaria de ser neutral. Porque las veladas del

Voltaire estaban lejos de cultivar la neutralidad. Como diria Ball, “cada palabra
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dicha y cantada aqui significa al menos esto: que esta época de humiltacion no
ha conseguido ganarse nuestro respeto. ;Qué podria ser respetable e
impresionante en ella? ;Sus cafones? Nuestro gran tambor apaga sus ruidos.
¢Su idealismo? Este ha sido por mucho tiempo, en sus ediciones popular y
académica, algo coémico. ¢ Sus grandiosas matanzas y hazafas de canibalismo?
Nuestra imbecilidad espontanea y nuestra entusiasta ilusion las destruiran™.

Ni Tzara ni Lenin pretendian, por lo demas, ser neutrales. Como dos
aspectos de la misma modernidad, tenian e mismo enemigo. Su lucha, tal vez
era la misma. Sus armas, en cambio, irreconciliables... o no. Irreconciliables,
pensaria entonces Tzara. O no, apostillaria por lo bajo Lenin, intentando que
Tzara se sentara junto a él en la mesa y no enfrente.

Convencido de su victoria en este primer asalto, Lenin ponia rumbo a
Rusia y a una Revolucién. Tzara, seguramente mucho menos entusiasmado, sélo
podia encaminarse a Paris para reeditar en facsimil las gloriosas veladas del
Voltaire.

Esta partida de ajedrez, aceptada mas aila de su posible origen apécrifo,
acabara teniendo sucesivas reediciones, como las que apunta René Lourau:
“Maiakowski, Essenin, Mendelstam y algunos otros poetas rusos, futuristas o no,
juegan al ajedrez con Stalin y pierden la vida. En el momento del compromiso del
surrealismo francés con el partido comunista, Breton, partisano de este
compromiso, juega al ajedrez con Artaud y gana. Artaud pierde la razon, pero qué

gana Breton, condenado a jugar con la direccién cada vez mas estalinizada de

! Citado en Roselee GOLDBERG, Performance Art: desde ef Futurismo hasta el presente,

Destino, Barcelona, 1996, pag. 62.



Thorez y de sus amigos? El gana, diez afios mas tarde, el derecho a jugar una
breve partida con Trotsky, exiliado en México...".

El juego de estrategia se reanudara con especial virulencia en los sesenta,
con participantes como Socialisme ou Barbarie, la Internationale Situationniste,
Opposition Artistique, Tel Quel, etc. Pero podriamos decir que la |.S. supone un
salto cualitativo en este pulso. Porque, en primer jugar, supera a las diversas
reediciones vanguardistas de la segunda mitad de este siglo en afirmacion
politica y revolucionaria. Y en segundo lugar, porque, frente a los grupos
declaradamente politicos, mantiene un claro referente artistico. O mejor dicho,
anti-artistico, en la inevitable linea de /a exigencia negativista de Tzara. Se trata
de una fusion dialéctica de la que, no obstante, podriamos decir gue ya tuvo un
primer episodio con el caso del dadaismo berlinés. La disyuntiva deja asi su lugar
a la copulativa. En cierto modo, podriamos decir que ta partida entre Tzara y
Lenin, entre estética/antiestética y politica ha sido superada.

A buen seguro que Lenin empezé saliéndose con la suya. El Voifaire durd
apenas un instante. Claro, sentarse tranquilamente en un salén de manicura para
las bellas artes no era lo mismo que acostarse cada noche sobre un volcan, como
ocurria entonces en Alemania, apuntaria, tal vez con fastidio, Huelsenbeck.

Aquello era otra cosa. Era la Alemania revolucionaria de Weimar, de las
luchas entre socialdemocratas y espartakistas. Una Alemania hasta tal punto
politizada que, tal vez por esto mismo, dificilmente podia ser dadaista. Lo mismo
que Zurich habia dejado de serlo, a pesar de las pretensiones conciliadoras y

creadoras de los dada radicales. Dada no era esto, no era esto.

? René LOURAU, Autodissolution des avant-gardes, Editions Galilée, Paris, 1980, pag. 50.
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Dada no era poner el arte al servicio de la politica. Dadé tenia mas que ver
con la proclama de Johannes Baader desde el pulpito de la catedral de Berlin:

“Dadé salvara al mundo. Al infierno con Cristo. Cristo es una salchicha™.

(...)

Y sin embargo, algo de esto debia conocer Michel Mourre cuando decidié
emular a Baader, treinta y dos afios mas tarde, en 1950, y desde el pulpito de
Notre-Dame de Paris, interrumpiendo |la misa de Pascua:

‘Hoy dia de Pascua del Afo Santo, aqui, en la insigne
iglesia de Notre-Dame de Paris, acuso a la Iglesia Catélica de
haber desviado letalmente nuestra fuerza vital hacia un cielo
vacio; acuso a la Iglesia Catdlica de estafa; acuso a la Iglesia
Catdlica de infectar el mundo con su moralidad funebre; de ser la

llaga que se extiende en el cuerpo descompuesto de Occidente.

En verdad os digo: Dios ha muerto”.
Ei revuelo y los estruendosos acordes del organista impidieron escuchar
el resto de la airada proclama, que debia terminar asi:
‘Vomitamos [a agonizante insipidez de vuestras plegarias,

pues vuestras plegarias han sido el humo pringoso de los campos

de batalla de nuestra Europa™.

"¢ Tres enfermos mentales? ;Tres patanes? ;Tres héroes?’. Es dificil

aceptar uno de estos sorprendentes juicios, apuntados por la no menos

3 Recogido en Greil MARCUS, Rastros de carmnin, Anagrama, Barcelona, 1993, pag. 335.
* Recogido en Gérard BERREBY, Documents rélatifs & Ja fondation de [lnternationale
Situationniste, Allia, Paris, 1988, pag. 264.



sorprendente revista de filiacidon surrealista Combat. Mas dificil si ademas
echamos un vistazo a la fotografia del falso dominico Mourre, detenido en una
comisaria. Mirando a la camara con el aburrimiento propio de una larga espera
en un pasillo y con absoluta indiferencia por su suerte. Desde luego Mourre no
aparentaba la locura que, en cambio, si se le achacd a Baader. Lo suyo
respondia a /a vida y al juego publicos, que tal vez no se estilaban por /Tle de /a
Cité, por Notre-Dame o por la comisaria de Saint-Gervais en la que ahora le
retenian, pero que, en cambio, si pretendian imponerse por Saint-Germain-des-
Prés.

Casi veinte afios después, en la primavera de 1968, en el Barrio Latino se
cambiarian por unos dias las provocaciones y la bohemia por las barricadas.
Entre la fiesta y la revolucion. Como colofon de toda la tradicion de
provocaciones dadaistas, surrealistas, letristas y situacionistas; como expresién
de la desobediencia y radicalidad del lenguaje; como manifestacién subversiva
de la creacion rabiosamente subjetiva; como realizacién ludica y festiva del arte
en la vida; como efimera y contradictoria confluencia de la utopia estética y de su
correccion politica. Alli estarian presentes el Saint-Just de fodavia un esfuerzo,
franceses, si queréis ser republicanos en 1789 y de /a felicidad, una idea nueva
en Europa; el Charles Fourier de ta armonia universal; el Auguste Blanqgui de la
instruccién para una toma de las armas en La Comuna de 1871; alli estuvieron el
Arthur Rimbaud de cambiar la vida y el Marx de fransformar el mundo; el Paul
Lafargue de la /locura del amor al trabajo; la negacidn y la liquidacién cultural de
Dada; la liberacion del inconsciente del Surrealismo; la sintesis freudo-marxista y

la revolucién sexual de Wilhem Reich; el heterodoxo revisionismo marxista, con



su humanismo y su actualizacion de la alienacion; el voluntarismo revolucionario
del gauchisme; el deseo liberado de disfrutar sin trabas, lo que se jugaba era la
vida, de la que somos responsables. Y alli estuvo, efectivamente, la |.S., perfecta
catalizadora de todo ello, en la ocupacién de la Sorbona, en las huelgas obreras

y en las barricadas incendiarias.



. PRECEDENTES.



1. DE NUEVO LA VANGUARDIA.

“En los cafés de Saint-Germain-des-Prés”.

Alli, en la rive gauche, habia un café, el Chez Moineau, en el 22 de la rue
de Four. Y por alli solia pasar Gilles Yvain, quien, sin duda, se aburria muchisimo
mas que el falso dominico Mourre.

Gilles Yvain era en realidad lvan Chtcheglov, un joven ruso con claros
sintomas de perturbado. Para él, volar |a torre Eiffel no era cuestion de escandalo
0 de diversion; era pura necesidad, ante la evidencia de gque su iluminacion no le
dejaba dormir. Posiblemente no mostré ningun interés por la hazafia de Mourre
en Notre-Dame. Para él el aburrimiento era un problema de otra naturaleza. Era
una cuestion de tecnocracia, de urbanismo, de poder, en definitiva. El suspiraba
por una arquitectura simbdlica. Una arquitectura que, lejos de la frialdad y de ia
programacion de nuestro hébitos, fuera “el medio mas simple de articular el
tiempo y el espacio, de modular la realidad, de hacer sofiar”’.

Yvain se reunia con otras gentes de Saint-Germain en el Moineay. Y juntos
publicaban unas hojas mecanografiadas con pretensién de revista, Potlatch. En
Potlatch dio forma Yvain a sus ideas: Formulario por un nuevo urbanismo. Un
articulo que, por lo pronto, serviria a todo este grupo de la Internationale Letftriste

(LL.) como sefia de identidad. A la larga, su influencia iba a declararse

! Gilles YVAIN, Formulaire por un urbanisme nouveau, 1953,
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fundamental en otras gentes y en otro grupo, la Internacional Situacionista.
Yvain se movia por la rive gauche con la gente de la Internacional Letrista
“En 1952, cuatro o cinco personas poco recomendables de Paris decidieron

lievar a cabo la superacion del arte™

, recordaria uno de ellos, integrado en la
internacional Letrista. Esta se dié a conocer en Paris de manera escandalosa, al
estilo de aquellas provocaciones dadaistas y surrealistas de treinta afios antes.
Chaplin estaba de gira por Europa, promocionando Candilejas. En Inglaterra
habia sido recibido y condecorado por la reina; la preceptiva reverencia ante la
soberana no pasé desapercibida a los ojos de estos jovenzuelos parisinos. Alli,
en Paris, todo estaba dispuesto de manera similar. Era el 29 de octubre de 1952.
Chaplin iba a dar una rueda de prensa en el Ritz parisino. Entre la multitud alli
congregada, cuatro jovenes, en absoluto desconocidos para las fuerzas de
seguridad, intentaban romper el acto gritando y repartiendo unos panfietos
titulados No mas pies planos, plagados de lindezas para Charlot.
“Subdirector de Mack Sennett, subactor con Max Linder,
Stavinsky de las lagrimas de las madres solteras de los pequefios

huerfanos de Auteuil, todo eso eres tu, Chaplin, chantajista

emocional, maestro-cantor de la desgracia.

El cameraman necesitaba su Delly. Es s6lo a él que le has

dado tus obras, y tus buenas obras: tus caridades.

Porgue te has identificado con el débil y el oprimido,
atacarte a ti ha sido atacar al débil y al oprimido, pero en la
sombra de tu bastén de junco algunos podian ver ya la porra de
policia.

2 Guy DEBORD, Préface & la quatriéme édition italienne de la ‘Société du Spectacle’, Champ
Libre, Paris, 1979, pag. 19.
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T eres “el que pone la otra mejilla” -la otra mejilla del culo-
pero para nosotros, jovenes y hermosos, la unica respuesta al

sufrimiento es la revolucion.

No nos tragamos las “absurdas persecuciones’ que te
convierten en victima, ti, Max de Veuzit de pies plancs. En
Francia, el Servicio de Inmigraciéon se hace llamar Agencia de
Publicidad. Del tipo de conferencia de prensa que diste en
Cherburgo no podian salir mas que bobadas. No tienes nada que
temer del éxito de Candilejas.

Vete a dormir, inecto fascista. Recoge la pasta que has
ganado. Relacidénate con la alta sociedad (te adoramos cuando te
arrastraste sobre la barriga delante de la pequefia Isabel).

Muérete pronto: te prometemos un funeral de primera clase.

Rezamos para que tu ultima pelicula sea reaimente la

ultima.

Las luces de los focos han derretido el maquillaje del asi
llamado brillante mimo y dejado al descubierto al viejo siniestro y
transigente.

Vayase a casa, sefior Chaplin.
SERGE BERNA JEAN-LOUIS BRAU
ERNEST DEBORD GIL J. WOLMAN?®

Este episodio significé a la postre el nacimiento de |a Internacional Letrista
como escision del movimiento letrista de Isidore Isou. Combat, un afio y medio

después del affaire de Notre-Dame, volvia a ocuparse del pentitimo escandalo

3 Recogido en Gérard BERREBY, op.cit., pag. 147.
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de los chicos de Saint-Germain, asociandolos de paso al movimiento letrista.

Algo que no gusté en absoluto a su megalémano lider, Isidore Isou.

Isou no podia entender un boicot al genio del cine mudo, a una persona de
moral revolucionaria, progresista, mal visto por el maccarthysmo y tachada de
subversiva por los republicanos de Nixon en plena campana electoral, hasta el
punto de someterle a un interrogatorio y a condicionarle su reentrada en los
Estados Unidos. Fundamentalmente, Isou no podia aceptar los ataques a un
genio, pues €l mismo se consideraba uno de ellos. Y mas que genio, incluso
mesias. Por esto envid una carta aclaratoria a Combat, desligandose él y
desligando al propic movimiento letrista, del escandalo y defendiendo el
homenaje tributado a Chaplin.

Los jovenes letristas radicales no estaban dispuestos a dar marcha atras.
Intentaron la contrarréplica, pero Combat no los tuvo en cuenta. Tal vez no los
consideraba mas que simples discipulos de Isou, uncs jovenzuelos de la rive
gauche sin mayor interés. Ciertamente lo eran; discipulos de Isou y como tal ellos
se consideraban, aunque ya no por mucho tiempo. En la réplica no publicada en
Combat, los cuatro jbvenes matizaban ligerisimamente su ataque a Chaplin, pero
dejaban claramente trazada la linea que les separaba de sus detractores, incluido
Isou: “Apreciamos la relevancia de la obra de Chaplin en su época, pero sabemos
que hoy en dia las novedades estan en todas partes y que ‘las verdades que ya
no son interesantes se convierten en mentiras’ (isou)’. Asi, parafraseando al
propio Isou, se permitian el lujo de autorizar y justificar su propia disidencia. Su
carta continuaba: “El hecho de que ciertos letristas, y el propio Isou, hayan

elegido negarnos es una prueba de la incompresion que siempre ha separado, y
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todavia separa, a los extremistas de aquellos gue ya no estan cerca del filo, y nos
separa de aquellos que han renunciado a la ‘amargura de su juventud’ y ‘sonrien’
ante las glorias establecidas [...] y separa a aquellos gue tienen mas de veinte

afios de aquellos que tienen menos de treinta™.

El Letrismo de Isou.

La agregacién de un Mesfas.

Isou y sus amigos no eran ya mas que unos encanecidos que se habian
vuelto demasiado inofensivos. El Lettrisme habia abandonado ya hacia tiempo la
manifestacion escandalosa y provocativa con la que, queriendo de alguna
manera emular las glorias del dadaismo y primer Surrealismo, se habia dado a
conocer en Paris, alla por 1946. De hecho, su primera manifestacion publica fue
el sabotaje de la representacion de una obra dadaista, de Tzara concretamente,
presentada por el ex-surrealista Michel Leiris. El letrista Maurice Lemaitre

rememora aquelio:

“En 1946, en el curso de la primera representacion, tras la
guerra, de La fuite, de Tzara, el lider incontestado de Dads,
algunos jovenes desconocidos subieron al escenario del teatro

Vieux Colombiers gritando: “jBasta, ya conocemos estas vigjas

“ Esta carta, fechada el 3 de noviembre de 1952 y cuya publicacion rechazé Combat, aparecid
finalmente en el primer ndmero de la revista Internationale Letiriste.
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tonterias. Queremos algo nuevo. Escuchemos algo de los
letristas!”. Y entonces, uno de ellos, con acento rumano, empezo
a recitar unos poemas incomprensibles, que parecian cantos

africanos.

El escandalo fue mayusculo, pues se interrumpia a los
maximos representantes del escandalo, los dadaistas vy
surrealistas. Al dia siguiente, el Letrismo aparecidé en todos los

periodicos.

Asi nacido el Letrismo, la primera vanguardia literaria

francesa posterior a la Segunda Guerra Mundial”®.

Al presentar este episodio, resulta inevitable rememorar aquella otra soirée
de Le Coeur a Barbe, del 6 de julio de 1923, cuando en otra representacién de
Tzara, Le Coeur a Gaz, algunos surrealistas, entre los que se encontraban
Breton, Péret, Eluard y Massot, boicotearon el acto con insultos y terminaron
armando una fenomenal pelea con los actores. Ahora, veintitrés afios mas tarde,
Isou y su gente no buscaban sélo enlazar con el espiritu provocador del Paris de
los primeros afios veinte. Pretendian ademas, y sobre todo, dar el golpe de gracia
a la autoridad que todavia pudieran conservar en ambientes cuiturales Dada vy,

sobre todo, el Surrealismo. Una personalidad como ia de Isou no merecia menos.

Isidore Isou era un joven rumano que abandond su pais al mismo tiempo
que su verdadero nombre, Jean-Isidore Goldstein. Tal y como antes que él habia

hecho Sami Rosentock, mas conocido como Tristan Tzara. En cualquier caso,

° De la Conferencia de Maurice Lemaitre The Creations of Letterism in Poetry and Music,
pronunciada en el Lewis & Clark College, Portland Oregon, USA, el 24 de mayo de 1976.
Recogido en Stewart HOME, The Assault on Culture. Utopian Currents from Letfrisme to Class
War, AK Press, Stirling, 1981, pag. 15.
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Isou no pretendia introducirse en Paris con una carta de presentacién de Tzara.
El se sabia un héroe. Estaba convencido de serlo. Un héroe edipico que
asesinaria al padre. A Isou le bastd con boicotear una representaciéon de Tzara.
Isou y sus amigos pedian novedades. Y ellos se consideraban los elegidos para
esta reconquista. Tzara y los suyos sélo sabian ya recurrir a /as vigjas fonterias
de siempre. Paris, capital de |la vanguardia, rejuveneceria perteneciendo ahora al
Letrismo. Ellos querian enlazar con el espiritu dada-surrealista del Paris de los
primeros afos veinte. Isou reconocia el valor histérico de Tzara y de Breton,
incluyéndolos entre los diez mejores poetas desde Baudelaire hasta el Letrismo®.
Pero también denunciaba que Dada y Surrealismo eran movimientos ya
superados y objeto de numerosas malinterpretaciones. Malinterpretaciones que,
en el caso de Dad4, comenzaban por sus propios militantes: Ball, Huelsenbeck,
Richter, Picabia..., incluso Breton, falsificadores del verdadero dadaismo, el de
Tzara. ;Pero cual no seria la concepcién isouiana de Dada cuando consideraba
a éste “el primer autor sistematico, el primer defensor riguroso de la tendencia
original’, y califcaba a Dadd como “un sistema critico fragmentario vy

superficial”’?

Pretender sistematizar Dada no parecia muy dadaista. Para Isou, Dada no
era mas que Tzara y el Surrealismo, nada mas que Breton, de la misma manera
que el Letrismo no era nada mas que &l mismo, Isidore Isou. Exagerando esa

cierta megalomania -por otra parte, muy propia de las vanguardias- Isou

€ Cfr. Isidore ISOU, Introduction 4 une nouvelle poésie ef 4 une nouvelle musique, Gallimard,
Paris, 1947.

7 Isidore ISOU, Les véritables créateurs et les falsificateurs de Dada, du Suréalisme et du
Lettrisme, (1965-1973), Lettrisme, Paris, 1973, pag. 27.
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asimilaba todo un movimiento o un comportamiento a unos lideres, de los cuales
€l era, evidentemente, el dltimo y definitivo. Por eso le resultaba inconcebible que
Tzara hubiera podido llegar a decir que “la Virgen fue dadaista®, que la actitud
dadaista habfa existido siempre y, mas aun, que hubiera despreciado y
ridiculizado el movimiento o espiritu del que era el mayor representante, con
afirmaciones del tipo “Dadéa es el mas grande timo del siglo™. Y asi, Isou no podia
sino sentenciar de esta guisa: “Dada estaba ya muerto desde el momento en que
su propio acabd admitiendo que su sistema tedrico y practico existia desde
siempre”. Y lamentaba que Tzara hubiera sido “incapaz de definir su novedosa
aportacién™. Definir, curiosa concepcion la de Dada en Isou. Y empefiadc en
definir, 1sou deprecié la habitual consideracién de Dada como un comportamiento
0 un espiritu, para acabar definiéndolo como un movimiento asimilado a un lider;
un “movimiento de chifla, de destruccidon de la versificacion con palabras y de la

pintura figurativa™.

La critica al Surrealismo circula por los mismos derroteros. El Surrealismo
acaba siendo Breton. Segun Isou, este también cometié el error de considerar
que el Surrealismo tenia muchos precedentes, aunque lo compensaria con un
sentido muy elevado de la ortodoxia (de esta manera, Breton y los suyos sélo
serian los representantes mds puros de algo gue no era sino una tendencia que
contaba con numerosos precedentes y que podria ser llamada de manera general
surrealista). Y de nuevo, el mismo afan sistematizador: el Surrealismo como un

sistema critico neoclasico, opuesto en cuanto tal al sistema critico fragmentario

de Dada.

8 Ibidem, pag. 54.
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Junto a los hitos de Tzara y Breton se encontraba la figura redentora de
Isou. Frente a las insuficiencias y falsificaciones de Dad4 y del Surrealismo, algo
definitivo, el Letrismo. El Letrismo como “un sistema integral y profundo, basado
en un método de innovacion multiplicadora continua®™. Integral, porque el
Letrismo pretendia renovar completamente todos los ambitos (artistico, filosofico

y cientifico). Innovacién continua, porgue la creatividad era la clave del Letrismo.

El final de la segunda guerra mundial habia marcado claramente el final de
las vanguardias histéricas, agotadas, de hecho, desde mucho antes. La
reanudacion del curso artistico evidencia, no obstante, una fortisima deuda con la
tradicion de preguerra, tanto en América como en Europa. Ciertamente, el centro
de gravedad se habia trasladado a la otra orilla del Atlantico, pero, en verdad,
bajo el clima de euforia y el americanismo militante, el joven arte americano
resulta ampliamente deudor del Surrealismo, del Picasso barroco v,
fundamentalmente, del expresionismo. En Europa esta deuda se agrava mas, si
cabe, porque el peso de la tradicidon era infinitamente mayor y afecta tanto al
expresionismo lirico y visionario de Fautrier como a los valores salvajes de
Dubuffet; tanto a la abstraccién lirica y humanista de Bazaine, Wols y Mathieu
come a la abstraccidn geométrica o arte concreto. Para colmo, Manessier

reconocia la necesidad de una vinculacion, de un legado.

En esta tesitura, el Letrismo suspiraba por convertirse en un movimiento a
la manera de Dadd y de!l Surrealismo. Incluso méas: de acuerdo con la
megalomania mesianica de Isou, su pretension era desbancar al Surrealismo,

que, a pesar de la guerra y del exilio de Breton, conservaba todo su prestigio.

® Ibfdem, pag. 54.
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Pero una personalidad como la de Isou, que pretendia sistematizar Dada y que
no podia ocultar su relacidon de amor-odio con el Surrealismo, que sélo pretendia
acabar con el Surrealismo para ocupar su lugar, habia de desembocar
necesariamente en la misma trampa de {a destruccion/renovacion de la creacion
que al final acaba siendo nada mas que pura renovacién formal, un mero ismo

ra

mas.

L a teoria estética letrista.

En 1946, Isou publica La Dictatura Letrista, una revista que no pasaria de
este primer numero. Dictadura, porque, asesinado Tzara en el Vieux Colombiers,
Paris y todo el mundo de la creacién pertenecian supuestamente al Letrismo
(Isou tampoco regateaba esfuerzos a la hora de provocar y no le importaba en
absoluto hablar de dictadura al dia siguiente de la capitulacion nazi). Letrista,
porque la letra se convertia en la unidad primera y fundamental de creacién.
Creacion. este es para Isou el verdadero sentido de toda actividad. Sélo la

creacion puede alcanzar la validez que demanda la propia grandeza del yo

isouiano.

Asi presentaria Isou su Credtica, un método que se pretende asimilador de
todos los métodos anteriores, desde la mayéutica socratica hasta el automatismo
surrealista, incluyendo la teologia, el racionalismo, la dialéctica, el esoterismo,
etc. Sélamente la credtica le permite a Isou abarcar todos los ambitos, desde la

poesia {(con la letra como unidad basica de creacién) y las artes plasticas
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(hipergrafia) hasta la economia (con sus teorias del soulévement de fa jeunesse
y de la economia nuclear: incorporar a la juventud al circuitc econémico,
sacandola de su externidad), la religién (un neosionismo'") o la politica (el partido
externista, con la juventud como sujeto revolucionario que sélo a través de la

creacion puede escapar a su externidad).

Descendiendo hasta la letra como unidad bésica, Isou se prociamaba el
ultimo eslabén de la cadena iniciada con Baudelaire. Lo explica tanto en La
Dictature Lettriste (1946) como en Introduction a une nouvelle musique et a une
nouvelle poésie (1944, aunque sblo publicada tres afios mas tarde, en 1947),
mediante su teoria de los estadios de la evolucion artistica'. Estos resultan ser

dos: el stade amplique y el ciselant’.

El primero se caracterizaria por el predominio del contenido sobre las
formas. En él, “las artes, que se acaban de formar, intentan reflejar el mundo
exterior; durante este periodo, las formas son dominadas por los géneros de lo
anecddtico”™. Y comprenderia, centrandose en Ila literatura, toda la anterior a
Victor Hugo, inclusive. El stade ciselant, por su parte, significa un repliegue del

arte sobre si mismo, una interiorizacién, la renuncia a un anecdotismo ya agotado

19 Cfr. Isidore 1SOU, Traité de économie nticléaire. Vol I: le soulévement de la jeunesse, Escaliers
de Laussane, 1949, y Manifeste du Soulévement de fa Jeunesse, $.0.S., 1950.

' Robert Estivals (L'avant-garde cufturelle parisienne depuis 1945 (la philosophie de Ihistoire),
Guy Le Prat, Paris, 1962) recuerda que Isou y Lemaitre eran judios, llamados respectivamente
Isndore Goldstein y Moise Bismuth.

2 Bl Letrismo rechaza el esquema hegeliano del arte como progresion primitivo-clésico-roméntico
porque lo considera “un analisis ajeno a las necesidades internas de! ambito artistico, juzgando
segun valores extrinsecos a éste (anecdéticos) [...] Desde este punto de vista, no hay diferencias
entre los “clasicos™ y los “roménticos”. El solo contenido de las obras que siguen su evolucion
formal distingue a los artistas. Se cesa de juzgar las obras de arte segun criterios extrafios”. En
LEMAITRE Maurice, Qu'est-ce que le Leftrisme, Editions Fischbacher, Paris, 1954, pag. 47 y 55.

> Ambos términos aceptan malamente la traduccion al espaiiol. Esta podria ser, respectivamente,
estadio de amplificacién y estadio cincelante, pero por fidelidad al original y por su similitud con el
espanol mantendremos en ambos casos la forma francesa.

* Ibidem, pag. 151.
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y banalizado en favor de combinaciones puras y herméticas, formas que pueden
llegar a la purificacion y la aniquilacion de todos los valores del dominio en
cuestion. Esta interiorizacidén y aniquilacion de valores, esta “profundizacién en

las formas que acaba llevando a la destruccion del propio arte”'®

, Se iniciaria en
la literatura con Baudelaire, que destruye la anécdota en favor de la forma
poética; continuaria con Verlaine, que, a su vez, daria al traste con la forma
poética baudelairiana en favor del verso puro; éste seria destruido por la palabra,
en Rimbaud, Mallarmé perfeccionaria ésta orientandola hacia su valor como

sonido; la palabra seria destruida por Tzara en favor de Dad4, de /a nada (el

Surrealismo sélo seria un retroceso hacia Mallarmé).

En toda esta genealogia resulta sorprendente la ausencia del Futurismo,
pues, si la gran novedad del Letrismo es “la particula sonora de las letras,
todavia nunca utilizada como nota”, una referencia a esa vanguardia parece
necesaria. Y sin embargo, no hay ninguna consideracién a experimentos que sin
duda son aceptados cominmente como un hito mas de la tradicién de
destruccion del lenguaje’®: Isou olvida -y seguramente de manera deliberada- los
poemas foneticos y el lenguaje onomatopéyico zacum de llya Zdanevitch y otros
futuristas rusos; el Affabeto sorpresa (1916) de Marinetti, en el que la letra es
portadora de “sensaciones plasticas, musicales, erétias y sentimentales”; olvida

la onomalingua (el “lenguaje de las fuerzas naturales [...] y de los seres

' Ibidem, pag. 152.

'® Este silencio seré igual de sorprendente a la hora de considerar la genealogia del cine letrista.
Tampoco habra entonces ninguna alusion a las aportaciones del cine futurista (tan influyente, sin
embargo, en los afios veinte, cincuenta y sesenta). En realidad, Isou tenia una muy negativa
opinion de esta vanguardia. Tan negativa como su consideracién de la Intemacional Situacionista,
y comparables, segin Isou, por “su actividad, reducida al défournement sous-dada {...]
intentando, como los futuristas fascistas, destruir o rechazar en bloque, esto es, de una manera
totalitaria”; en Isidore ISOU, Confre ie cinéma situationniste, néo-nazi, Paris, 1979.
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artificiales y ruidosos”) de Fortunato Despero y, en general, toda la poesia
onomatopéyica y fonética. En cambio, si se refiere al dadaismo, aunque tambiéen
en este caso Isou resulta bastante reduccionista, pues lo asimila unicamente a
Tzara y deja fuera los poemas de sonidos y versos vocalicos de Hugo Ball (que,
por ofra parte, estaba tremendamente influido precisamente por Marinetti) o los
poemas a base de letras niUmeros (poemas en prosa y visuales) de Schwitters,
como, por ejemplo, Die Blume Anna (1922). Otro hito més -y que Isou también
olvida- en esta tradicién de la descomposicién del lenguaje seria el Vicente
Huidobro de Altazor (poema elaborado a lo largo de los afios veinte, pero sélo
publicado en 1931), en cuyo canto VIl el autor llega a la desintegracion del
lenguaje. En cualquier caso, nada de todo esto estad lejos de esos poemas
similares a cantos africanos con los que -como hemos visto mas arriba- Isou

pretendi6 entronizar el Letrismo'’.

La palabra ya no significaba nada, pero Isou daria el uitimo e impensable
paso: la reduccion de la palabra a la letra, al puro signo. La tradicion de
desconfianza hacia el lenguaje, inaugurada por Baudelaire'®, parecia haber

llegado a su limite, pues, como puro signo, la letra quedaba privada de su

7 En la velada del 23 de junio de 1916, Ball recité este poema de sonidos: “gadji beri bimba/
glandridi lauli lonni cadori/ gadjama bim beri glassala/ giandridi glassala tuffm i zimbrabin/ blassa
galassasa i zimbrabin”. En el canto VIl de Affazor, Huidobro escribe: “Ai i a/ Temporia/ Ai ai aia/
Ululayu/ lulayu/ layu yu/ Ululayu/ ulayu/ ayu yu/ Lunatando...”. Los poemas letristas -que Lemaitre
compard con cantos africanos- son muy similares, como ponen de manifiesto, por ejemplo,
Lances rompues pour en dame gothique, de Isou: "Coumquel cosossoro BINIMINIVA®, o a Chien
el Chat, del propio Lemaitre: “Leitamimme miic66pasa/ Raitecinne micopa”.

*® 1sou centra la presentacion de su teoria de los estadios artisticos en la literatura. Aplicada a la
pintura y a la mausica, los referentes serian los siguientes: el estadio amplique abarcaria
respectivamente hasta Delacroix y Wagner;, el estadio ciselant se extenderia de Manet a
Kandinsky y de Debussy a Russolo. Por otra parte, en cuanto a la literatura, el cisefant en poesia,
desde Baudelaire hasta la destruccidon de las palabras operada por Tzara, tiene su
correspondiente cisefant en la novela desde Stendhal hasta el Finnegan’s Wake de Joyce. Con
posterioridad a todos ellos, la produccién artistica solo habria generado repeticiones y
subproductos. Esta interpretacién influird en la I.S.
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significado. Sin embargo, no era exactamente ahi adonde Isou queria llegar. La
letra reducida a signo se disociaba evidentemente de todos los viejos
significados, pero de lo que se trataba era de construir un nuevo lenguaje que
permitiera una nueva, universal y total comunicacién y, por eso, las letras, los
signos, debian asociarse a nuevos significados. El Letrismo era, al mismo tiempo,
el punto maximo de descomposicion del lenguaje en su stade ciselant y la
apertura a un nuevo lenguaje que dijera lo que jamas se habia dicho; esto es, el
inicio de un nuevo stade amplique, con creaciones de diversos tipos de particulas
fonéticas (letras) constituyéndose en torno a una anécdota (acciones,

sentimientos).

Isou parte de la que para él es la forma mas elevada de arte, |a poesia. Su
unidad basica, elemental, es la letra. Pero la letra, reducida a su propia
materialidad, es también signo y, como tal, estd también en el origen de la
pintura. Asi encuentra un origen comun a la pintura y a la escritura (poesia). La
letra propuesta como signo es ademas presentada por el Letrismo como una
nueva estructura formal alternativa al agotamiento de lo figurativo y a la banalidad
de lo abstracto. La letra ofrece ademas la oportunidad de enlazar también con la
musica, pues la letra es también un elemento sonoro auténomo. De manera que
en la letra se unifican la poesia, la pintura y la musica, ofreciendo las bases para
la creacidn de un nuevo medio de comunicacion universal y total. Asi, el Letrismo
podia ser definido como “un arte cuya mecanica estética es la creacién de
particulas sonoras distintas: las letras o instrumento, y susceptibles de ser
organizadas sobre una misma banda de fonemas, producibles por el hombre

considerado por completo como frecuencia, cuya forma estética es el marco
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poetico-musical en el que se efectlian las busquedas de organizacion de esas
particulas fonéticas y cuyas técnicas estéticas presentes son categorias de la
fase amplique’”®. En 1952, Isou presentaba la meca-estética integral. Como
creacion integral, la meca-estética pretendia el uso de todas las técnicas,
materiales e invenciones posibles para la ejecucién de una obra a partir de la
consideracion de la letra como signo y venia definida como el empleo de “todas
las substancias existentes utilizadas o no, antes de descubrir otras substancias
inéditas que ella sitia en su justo lugar, para-artistico, impidiendo la

tergiversacion del sentido esencial de |a creacion plastica™.

Como bisagra entre la descomposicion total y el alumbramiento de un
nuevo lenguaje nacié la poesia esthépériste “o estética infinitesimal, disciplina
basada en particulas desprovistas de todo significado inmediato, en la que cada
elemento existe en tanto que permite imaginar otro elemento inexistente o

posible™!

. Pero es |la metagraphie, superacién de la anterior, la que constituye en
rigor la primera forma propia del stade ampligue. Las metagrafias son una suerte
de jeroglificos que alinan pintura y narracién, incluyendo toda suerte de signos y
simbolos. Esta reunién de escritura y pintura en la metagrafia alcanzaria su plena
significacion con la hypergraphologie, hacia 1950. En sus producciones, llamadas
hypergraphies, se ‘remplazan en la frase los términos fonéticos por dibujos,

introduciendo de esta manera en la escritura alfabética no sélamente el arte de la

pintura, sino también los grafismos o los anti-grafismos de todas las

'Y Maurice LEMAITRE, op. cit., pag. 15.

 Isidore ISOU, Les créations du Leftrisme, Lettrisme, n° 1, Paris, janvier 1972. Este texto es en
realidad una version corregida y aumentada del articulo que, con el mismo titulo, publicé Isou en
el Times Literary Supplement del 3s de septiembre de 1964, Este suplemento pretendia hacer una
presentacion general de los principales grupos de vanguardia del momento; entre ellos también la
Internacional Situacionista, con un texto de Michéle Bemstein.
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imaginaciones individuates; asi, la nueva forma se ha enriquecido con la
grafologia, la caligrafia, con todos los tipos de enigmas y de jeroglificos, con la
fotografia, con las posibilidades de la impresién superpuesta, de la reproduccion
sonora, del cine, de |la arquitectura, asi como con el conjunto de temas simbdlicos
de la vida, hasta integrar todas las filosofias y las ciencias del signo, desde la
gramatica hasta la técnicas de imprenta, pasando por las matematicas’®®. Un
sistema que se pretende total y, por tanto, superacion de todos los métodos y

sistemas anteriores, muy propio del mesianismo creético de Isou.

El cine letrista.

A diferencia de las ofras artes, el cine, poco mas que un recién nacido, se
encontraba todavia en fase publica de maduracién. Su superacion estaba todavia
por llegar. Las realizaciones de autores como Picabia, Ray o Bufiuel se habian
quedado en lo amplique. Pero isou estaba dispuesto a dar un paso mas, a ser al
cine lo que Baudelaire, Manet o Debussy habian sido para la literatura, la pintura
y la musica respectivamente: “creo en primer lugar que el cine es demasiado rico.
Ha alcanzado sus limites, su maximum. Al primer amago de expansion, jel cine
reventara! Bajo el golpe de una congestion, este cerdo, todo grasa, estallara en

mil pedazos. Anuncio la destruccion del cine’®

. A diferencia de la poesia, en la
que la obra letrista suponia, ademés de la liquidacion ciselante, el inicio de un

nuevo estadio amplique, la obra de Isou sélo podia por el momento significar para

! Ibidem (sin paginar).
2 ibidem.

% Isidore 1SOU, “Traité de bave et d'étemité”, en Oeuwres de spectacle, Galiimard, Paris, 1964,
pag. 15.
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el cine la conclusibn de su primera fase ampligue y la apertura del
correspondiente estadio ciselant, en el que Isou llevaria a cabo la pertinente
interiorizacion de la obra cinematografica mediante tratamientos auténomos del

sonido y de la imagen®.

De acuerdo con la interiorizacion propia del estadio cisefant, Isou concibe
su primera pelicula, Traité de Bave et d’Eternité, como una reflexion sobre el
propio arte cinematografico. Una reflexion que determina la subversion de todos
los recursos convencionales del séptimo arte: “Debemos romper la asociacion
natural que hacia de la palabra lo correspondiente a la visién, el comentario
espontaneo engendrado por la foto. Querria separar el oido de su amo
cinematografico: ef gjo. {...] Quiero que de ahora en adelante, en si mismo, el
cuerpo sonoro sea una superficie precisa y rigurosa en detrimento de las
imagenes. Destruir la foto por la palabra, hacer lo contrario de lo que se ha hecho
en este campo, [o contrario de lo que se cree que es e/ cine. i Quién ha dicho que
el cine, cuyo sentido es el movimiento, debe ser el movimiento de Ia foto y no el
movimiento de la palabra?"®. Con esta conviccién, Isou prepara un doble asalto

contra la imagen. Primero, con el montage discrépant, por el cual la banda sonora

* Resulta sorprendente, sin embargo, que Isou no haga un repaso a la todavia breve historia del
cine para detectar en ella los primeros, pero ya significativos, hitos de subversion del séptimo
arte. El primero, y ya de considerable violencia, seria el Futurismo, aunque, como apunta
Dominique Noguez (Eloge du cinéma expérimental, Musée d’Art Modeme Centre Georges
Pompidou, Paris, 1978) existe en esta vanguardia un décalage entre las propuestas vertidas en el
manifiesto La cinematografia futurista (11 de noviembre de 1916) y las posteriores realizaciones
practicas. En cualquier caso, no se debe olvidar que Marinetti y sus colegas fueron fos primeros
en proclamar que fodo es posible en el cine y que ya pretendieron hacer de é| una deformacion
gozosa del universo. Noguez afirma el caricter anticipador del cine futurista en muchas de las
peliculas y cineastas de los afios veinte. Por ejemplo, Maiakovski y Dziga Vertov: “NOSOTROS
afirmamos el arte del cine futuro como la negacién del cine de hoy. La muerte de la
cinematografia es indispensable para que viva el arte del cine. NOSOTROS apelamos a acelerar
su muerte (Dziga VERTOV, en Kino-photo, n® 1; reproducido en Georges SADOQUL, Dziga Vertov,
Champ Libre, Paris, 1971).

* Isidore ISOU, Traité de bave et d’étemité, op. cit., pag. 17.
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y la visual dejan de tener la relacién indiscluble y sincronizada del cine
convencional, conviertiéndose en elementos auténomos, sin ningln tipo de
dependencia. Al disociar ambas componentes, Isou busca, ademéas del consabido
efecto destructor, liberar a la banda sonora de su subyugacién a la imagen e
incluso multiplicar la atencién de los espectadores, que ahora no se dirigira a un

montaje unitario, sino a todos sus diversos aspectos.

Aniquilada la subordinacién de la banda sonora a la imagen y rota su
sincronia, ambas componentes alcanzan plena autonomia. Por lo que respecta a
la imagen, Isou acomete su destruccion recurriendo a la cisefure; reaccionando
contra la vulgaridad gue encierra la imagen y que la domina, Isou se apresta a
ultrgjarla y, asi, reduce los fotogramas a unidades auténomas -destruyendo la
sucesion légica de la banda- e interviniene directamente sobre ellos, rayandolos,
anadiéndoles signos hipergraficos, etc., “para que bellezas desconocidas salga a
la luz’?®. La banda sonora, por su parte, es convertirda en un sistema auténomo y
literario que aprovecha todos los recursos literarios y todas las novedosas
aportaciones hechas por la creacién letrista, desde el mondlogo interior hasta la

hipergrafia.

Decidido a demostrar que el cine podia ser /o contrario de lo que se cree
que es, inauguraba Isou el cine ciselant y abonaba el camino de destruccion del
todavia joven séptimo arte. La obra primigenia, el Traité de bave et d’éternité,
conseguia en Cannes un premio especial como pelicula de vanguardia y el

segundo de abordo del Letrismo, Maurice Lemaitre, se embarcaba también en la

% Ihidem.
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aventura de la produccién cinematografica. En ese mismo afio de 1951,
presentaba su opera prima, Le film est déja commencé?, que profundizaba en las
vias abiertas por Isou al tiempo que apuntaba nuevas posibilidades. La mas
significativa seria la concepcién del cine como séance de métacinema. Partiendo
de la idea de Isou de hacer de la pelicula una reflexién sobre el propio cine, como
una sesion de cineclub, recordando el sentido de las veladas dadaistas y
futuristas y, a partir de estas, premonizando ciertos aspectos del futuro
happening, Lemaitre pretendia dotar al cine de la complicidad del contacto
directamente vivido entre actores y espectadores que caracteriza a los
espectaculos en directo, como el teatro, el cabaret o el circo. Los recursos para
acabar con la pasividad del espectador voyeur y para conseguir esa
comunicaciéon directa son varios, pero centrados fundamentaimente en la
destruccion de la pantalla en su forma actual. de esta manera, Lemaitre puede
alternar la proyeccién de la imagen sobre ia pantalla con ia proyeccién sobre los
propios espectadores provocados, 0 puede cubrir la pantalla con tintes
multicolores y objetos que se moveran durante toda la proyeccion; incluso en
ciertos momentos se pondrian las manos, sombreros y otros objetos en el chorro
de luz del propio proyector para ocultar y perturbar las imagenes y, por supuesto,
para escandalizar a los espectadores®. Lemaitre pretendia asi convirtir las

reacciones del publico en elementos constitutivos de la pelicula.

El cine conseguia asi convertirse, a principios de los afios cincuenta, en la
actividad mas significativa del Letrismo, por sus numerosas aportaciones,

novedosas y muy influyentes en cineastas del momento e incluso de nuestros

%7 Cfr. Maurice LEMAITRE, Le film est déja commencé. André Bonne, Paris, 1952.
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Fotogramas cisélés de las peliculas de Isou, Traité d Bave et d'éternité (1951), y de Lemaitre,
Le film est déja commencé? (1952). Han sido intervenidos con acidos y con pintura.




dias. Aparecié una publicacion lefrista exclusivamente dedicada al cine, fon®,
Isou publicé su Estética del cine y algunos jovenes se aprestaban a seguir los
pasos de Isou y Lemaitre. Los mas notables serian Frangois Dufréne (Tambours
du jugement premier), Serge Berna (Jusqu'a I'cs) -que profundizaban en la
subversion isouiana contra la idea de que el cine es imagen- Gil J. Wolman
(L’Anticoncepf) y Guy Debord (Hurfements en faveur de Sade). El cine letrista
disfrutaba de una feliz efervescencia y el maestro Isou no dudaria afios mas tarde
en afirmar que “nuestra escuela ha producido el méas importante conjunto de

creaciones en |a historia del cine™?.

En Estética del cine, |sou afirmaba que, el cine, avanzando hacia su
destruccion y siguiendo la idea gue €l mismo habia aportado con Traité de bave

et d'éternite, acabaria reducido a meros debates. La idea fue inmediatamente

*® Dirigida por Marc-Gilbert Guillaumin (alias Marc O), el primer nimero data de abril de 1952. En
€l se publicarian Esthétique du cinéma, de Isou, Premiére manifestation d’un cinéma nucléaire, de
Marc O y, ademés de las citadas obras de Debord, de Gil J. Wolman, de Francois Dufréne y de
Serge Berna, La légende cruelle, de Gabriei Pomerand y otros textos de Poucette, Yolande de
Luart y Monique Geoffroy.

% |sidore ISOU, Les créations du Lettrisme, op. cit. Ciertamente al Letrismo hay que reconocerle
un considerable nimero de aportaciones novedosas y una significativa influencia en el cine
posterior, hasta el punto de que no seria descabellado afirmar que ésta ha sido su actividad mas
sustancial, muy por delante de sus creaciones literarias, teatrales, filosdficas, politicas, etc., por lo
general caracterizadas por un hermetismo pretencioso y por una originalidad vacua, lo que, en
definitiva, ha hecho del Letrismo un movimiento de muy escasa difusién en medios culturales.
Pero incluso en el caso del cine, su significaciéon debe ser matizada, siquiera minimamente, pues
sus aportaciones tampoco alcanzan a tener el valor absoluto que le han concedide Isou, Lemaitre
y otros. Dominique Noguez (op. cit.) aporta observaciones interesantes al respecto. Por ejemplo,
la intervencion directa sobre el fotograma, dafiandolo (como en Traité de Bave et d’étemité o en
Hurlements en faveur de Sade), tiene precedentes en el Futurismo (manchas de colores en los
fotogramas para indicar, por ejemplo, “estados de animo”, en la pelicula Vida futurista, 1916) y en
Len Lye, desde 1925. Por lo que respecta a las séances de métacinéma de Lemaitre, buscando la
participacion del espectador, se podrian apuntar de nuevo al Futurismo (con sus serafe a la
manera de un espectdculo de music-hall, pidiendo “la colaboracién del publico”, como anunciaba
Marinetti en su Manifiesto de 1913) o a las veladas dadaistas y del primer surrealismo, si bien,
Lemaitre si habria sido el primero en aplicar estas ideas al cine, Noguez quiere insistir en la idea
de un cine futurista claramente anticipador, al menos en la teoria, como demostraria el manifiesto
La cinematografia futurista (11 de noviembre de 1916), aunque luego en la practica no se llevaran
a cabo muchas de las proposiciones ahi apuntadas. En cualquier caso, Noguez (op. cit., pag. 101)
concluye que, aunque las innovaciones letristas en el cine “no sean tan absolutas como sus
autores lo pretendian [...] son los suficientemente numerosas y apuntan a un nimero considerabie
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recogida por Guy Debord. En su primera pelicula, Hurlements en faveur de Sade,
estaba previsto que, “en el momento en que la proyeccién fuera a comenzar,
Guy-Ernest Debord debia subir al escenario para pronunciar algunas palabras
de introduccion. Diria simplemente: No hay pelicula. El cine ha muerto. Ya no

puede haber pelicula. Pasemos, si quieren, al debate™

En realidad, Hurlements fue objeto de dos versiones sucesivas y
separadas apenas por dos meses y esa frase pertenece a la segunda version. En
la primera, mas cercana a las experiencias letristas y al cine del propio Isou,
Debord, profundizando en el montage discrépant de aquel, ofrece la phrase
déchirée visuelle-sonore (la foto invade la expresién verbal), el dialogue parfé-
écrit (una especie de didlogo en el que unas frases aparecen en la pantalla y
otras se escuchan por la banda sonora) y, finalmente, el rapport de deux non-
sens (imagenes y palabras completamente insignificantes). En otros casos, se
declaman poesias letristas y las frases son censuradas (suprimiendo algunas
letras), como denuncia de la represion, o se escuchan palabras deletreadas,
como manifestacion de una disfocacién fotal. Pero esta versién nunca llegd a
realizarse. Al margen de las posibles causas, lo cierto es que Debord se dio
pronto cuenta de la insuficiencia de su guidn, que no hacia mas que agudizar los
recursos del cinéma ciselant de Isou cuando en realidad -y de acuerdo con su

propia opinidn- el cine nuclear de Marc O estaba ya inaugurando un nuevo sfade

de direcciones como para que pueda subrayarse su caracter vanguardista y su anterioridad a un
buen ndmero de realizaciones del cine uniderground americano”.

* Guy DEBORD, “Hurlements en faveur de Sade”, en Oeuvres cinématographiques complétes,
op. cit., pag. 11. Estas palabras de introduccion, finaimente no fueron pronunciadas en el pase de
presentacion de la pelicuia, en el Cine-club d’Avant-garde del Musée de i’Homme, en Paris, el 30
de junio de 1952. El pase resulté todo un escéndalo y debié ser suspendido. Sélo el 13 de octubre
de ese mismo aiio se haria la primera proyeccion completa, en la sala del Sociétes Savantes.
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amplique. Ante esta perspectiva, Debord abandonaba esa primera versidon muy
letrista de Hurlements y anunciaba que “todo esto pertenece a una época que
acabd y que ya no me interesa mas. Los valores de la creacién se desplazan
hacia un condicionamiento del espectador, con eso que yo he liamado la
psicologia tridimensional y con el cine nuclear de Marc O, que inicia un nuevo

amplique. Las artes del futuro seran una subversion de situaciones o no seran”™".

En fecha tan temprana como 1952 y todavia dentro del grupo letrista de
Isou, Debord lanzaba ya la idea de construccion de situaciones que habria de ser
primero caracteristica en la Internacional Letrista y luego definitoria en la
Internacional Situacionista. Pero de momento Debord sigue siendo todavia
bastante isouiano al poner en relaciéon, muy a la manera megaldmana y
pretenciosa tipica de éste, la idea de situacion con la psicologfa tridimensional y

con el nuclearismo.

El resultado inmediato de ese dilema fue la segunda version de
Hurfements en faveur de Sade. Concebida como “negacién y superacion de la
concepcidn isouiana del cinéma discrépant'’® (al que habia pertenecido la
primera version), Debord suprime completamente las imagenes completamente.
Asi, la pantalla queda completamente obscura (y en consecuencia, también la
sala) durante prolongados silencios, que suman en total algo mas de sesenta
minutos, de los cuales veinticuatro corresponden, en un mismo bloque, a toda la

secuencia final, como una “alusion a las historias incompletas que nos toca vivir

*! Guy DEBORD, “Prolegoménes a tout cinéma futur”, en fon, n® 1, avril 1952.
% Ficha técnica de Hurlements en faveur de Sade, en Guy DEBORD, Contre le cinéma, institut
Scandinave de Vandalisme Comparé, Aarhus, 1964, pag. 9.
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[...] como enfants perdus”™. Esos silencios sbélo son interrumpidos

esporadicamente por algunas frases y breves dialogos, quedando entonces la
pantalla iluminada en blanco®. Toda la banda sonora constituye ademas una
practica de descontextualizacion, por la cual textos periodisticos, literarios e
incluso articulos del codigo civil, recitados por cinco voces deliberadamente
monotonas, son debidamente défournés. Esta practica del détournement es en
realidad la que mas interesa de entre toda la aportacion de Hurfements, pues
marca la posterior evolucidén de su autor en la Internacional Letrista y hasta el
Debord que en la Internacional Situacionista defendera siempre el uso del
défournement como forma de desobediencia al lenguaje y como instrumento

revolucionario.

A menudo se ha escrito que el propio titulo de la pelicula Hurlements en
faveur de Sade haria referencia a los grito, abucheos, alaridos (hurlements) que
el publico proferiria escandalizado ante el abuso de una pelicula sin imégenes y
reducida a silencios y breves frases inconexas. E incluso hay quien quiere ver en
esa reaccion del publico -que el autor habria buscado intencionadamente- la
respuesta a la idea debordiana de condicionar al espectador. Aunque la relacion
pueda resultar ingeniosa, lo cierto es que la pelicula tenia ya ese titulo en su

primera version, cuando sélo era un ejemplo mas de la concepcion isouiana del

* Guy DEBORD, “Grande féte de nuit”, prefacio a “Hurlements en faveur de Sade”, Les léwres
nues, n°® 7, diciembre 1955,

3 Dominique NOGUEZ, op. cit., vuelve a matizar la originalidad de este recurso debordiano y
recuerda que ya Ruttmann hizo, alld por 1929-1930, una pelicula sin imagenes titulada
Wochenende. Asger Jom, por su parte, en “Guy Debord et le probléme du maudit” (en Contre Je
cinéma, op. cit), relaciona este recurso debordianc de los silencios/pantalla oscura con los
silencios que por entonces introducia John Cage en la mdsica. Noguez omite u olvida que
también Marinetti y Pino Masnata, en el Ef teatro radiofénico futurista (1933) y en las sintesis
radiofénicas de 1939, también articulan el silencio (anticipandose de alguna manera también a los
experimentos de Cage). Asi ofrecen al oyente 11 segundos de silencio puro en la partitura “Los
silencios hablan entre ellos” y un silencio de 3 minutos en “Batalla de ritmos”.
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cinéma discrépant. En realidad, los alaridos no tenian que ser necesariamente los

del publico, pues formaban parte de la propia banda sonora original.

Por otro lado, la idea de influir en el comportamiento del espectador
sacandolo de la pasividad de mero receptor o vidente, que Debord lanzara en
Prolegémenos a todo cine futuro, no era en absoluto nueva en el cine letrista.
Todas sus producciones venian buscando la manera de hacer de la proyeccion
una auténtica sesion participativa (Le film est déja commencé?, de Lemaitre,
como séance de metacinéma, seria el ejemplo extremo). Tal vez con ello
pretendia Debord hacer efectiva su idea -expresada en Prologémenos- de que
‘las artes del futuro seran subversion de situaciones 0 no seran”, pero desde
luego estaba lejos todavia de esa otra idea -recogida en la banda sonora de la
nueva versidbn de la pelicula- de “una ciencia de situaciones que tomara
elementos de [a psicologia, de la estadistica, del urbanismo y de la moral”; es
decir, del concepto de construccién de situaciones tal y como se planteara en la
futura Internacional Situacionista. Y finalmente, aunque Debord habia reconocido
la necesidad de trabajar en la linea del cine nuclear de Marc O, esto es, iniciando
un nuevo stade amplique, lo cierto es que con {a definitiva version de Hurlements
lo que habia conseguido era, muy al contraric, llevar la disolucién y
desintegracion del cine a un extremo de radicalidad -mas cercano a Dadé que al

Letrismo- dificilmente superable.

En el escasisimo intervalo de dos meses, Debord habia zigzagueado
dubitativa y sucesivamente entre la culminacién de la primera fase cisé/ant de
liguidacion del cine actual (primera versién de Hurlements), el inicio de una

nueva etapa de florecimiento o nuevo stade amplique, (Prolegémenos) y, con la
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segunda versién de Hurlements, la liquidacién total y definitiva del todavia joven
séptimo arte y la formulacién de la construccion de situaciones -embrién de la
futura Internacional Situacionista- como expresidén conjunta de la muerte y

superacion del arte.

La insuficiencia del Letrismo.

Asi, el Letrismo pudo parecer en algun momento un movimiento renovador
en el Paris enfangado y pobretén de finales de los cuarenta, en medio de las
propuestas mediocres de Bazaine, Wols o Manessier y frente a un Surrealismo
académico y repetitivo. Pero el tono provocador de Isou y los letristas, su
pretendido aire dada-surrealista, acabaron por no ser mas que una pretenciosa y
oscura renovacion formal. Contra esta acusacion de formalismo, Isou intentaba
defenderse argumentando que “no hay un sélo ejemplo de un movimiento creador
auténtico que haya justificado su aparicion por circunstancias practicas
cotidianas: de Sdécrates al Letrismo, pasando por el romanticismo y el
surrealismo, son las razones culturales intrinsecas -la evolucidén de un dominio
preciso del conocimiento, el progresc de un modo de percepcion o de un estilo-
los que han definido siempre la necesidad de constitucion de una escuela inédita
[...] Toda expresion intelectual que explica su nacimiento por una conjuncién

social o politica es un producto de propaganda sin ninguna relacién con una
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esfera cualquiera del Saber™®. Pero la verdad es que, de puro rebuscado, el
Letrismo acabé no resultando siquiera original, demasiado sistematizado como
para resistir cualquier minima relacién con Dada y demasiado mixtificado de

surrealismo como para ni siquiera falsificarlo.

El Letrismo de Isou se revelaba, apenas seis afios después de su
irrupcién, incapaz de dar mas de si. Al menos, incapaz de ofrecer algo
sustancial... y medianamente comprensible. Desde su propio entorno, empezd a
escucharse una denuncia que tachaba a Isou y a su dogmatismo de retrogrados y
que lamentaba que el Letrismo se estancara en una simple transformacion de la
escritura ante su impotencia para cambiar de verdad el lenguaje y sus

significados.

Los radicales de la Internacional Letrista fueron los primeros en poner
tierra de por medio. Pero las deserciones no acabaron ahi. Y en los afos
siguientes, todo un rosario de grupos escisionistas se desmarcaron de Isou®.
Algunos, pretendiendo regenerar la idea de creacion, propia del Letrismo original,
con una experimentacion que el dogmatismo y la intransigencia de Isou les
negaban. Otros, intentando recuperar un proyecto socio-politico, reaccionaban

fundamentalmente contra la insuficiencia revolucionaria del movimiento isouiano.

% Isidore ISOU, “L'Internationale Situationniste, un degré plus bas que le jarrivisme et
I'englobant’, Poésie Nouvelle, n® 13, octobre-novembre-décembre 1960; reeditado por el Centre
de Créativité, Paris, 1981.

* Aparte de la Intemationale Lettriste (1952), entre los grupos escindidos del Letrismo de Isou se
encuentran: el Mouvement Externiste (1953) y el grupo de la revista En Marge (1954), ambos de
clara intencién politica; el Jarivisme y Englobant, el Ultralettrisme (1958), sugerido por los cri-
rythmes (o signisme de! lenguaje hablado) de Dufréne asi como por los primeros affiches lacérées
de Hains y Villeglé todos ellos, luego futuros neorrealistas. Evolucionando desde el puro signo, sin
otro significado que su materialidad y su forma, todavia en un sentido muy letrista, este grupo se
convertiria primero en Signisme (1959), ocupado con el signo natural, informal e instintivo, y,
finalmente, en Schemas (1960), interesado por el simbolismo del signo.
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Y todos en general, contribuyendo a alimentar aun mas el ego del mesias Isou,
empenado en llamar siempre a todos esos desertores ex-fetristas, como
gueriendo dejar claro su magisterio sobre ellos y la incapacidad de éstos para

“adaptarse a las exigencias de mi método creador’™.

La Internacional Letrista.

“No se puede ser letrista inocentemente™®,

Apenas seis afios después de que el mesias Isou bajara de los cielos para
ocupar el puesto de Tzara y Breton y convertirse en “el hombre mas importante
de mi tiempo”™, la conjura se repetia. Ahora, Isou y sus encanecidos amigos eran

obligados a abdicar en unos jovenes apenas entrados en la veintena®

En torno al Letrismo de Isou se reunian jovenes veinteafieros de la rive

gauche. Mauvais gargons como Gil Wolman, Jean-Louis y Eliane Brau, Michéle

" Isidore ISOU, “L'Internationale Situationniste, un degré plus bas que le jarrivisme et

Ienglobant op. cit.

De ta octavilla Touchez pas aux lettristes. Recogida en Gérard BERREBY, op. cif., pag. 263.

I3|dore ISOU, L'agrégation d’'un nom et d’un Mésie, Gallimard, 1947, pag. 124.

% En el afio de fundacién de Ia I. L., 1952, la media de edad de sus fundadores se situaba entre
los 20 y 21 afos. Cfr. Eliane BRAU Les situationnistes ou la nouvelle Internationale, Nouvelles
Editions Debresse, Paris, 1968.
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Bernstein, Robert Estivals, Francois Dufréne, Serge Berna, etc. Unos,
simplemente con ganas de hacer algo. Otros, preocupados por cuestiones
propiamente artisticas. Algunos, incluso con serias preocupaciones politicas. Gil
J. Wolman y Jean-Louis Brau, por ejemplo, andaban por entonces interesados en
ta busqueda de nuevas dimensiones del lenguaje. Para ellos, el referente habia
de ser, inevitablemente, el Surrealismo. Aunque luego s6lo pudieran sacar en
claro el grado de degeneracion al que, por debajo de su prestigio todavia latente,
habia llegado la gloriosa vanguardia de antafio’. Sintiendo los sintomas de
putrefaccion de un Surrealismo ya bien decrépito, estos jovenes sélo podian

acercarse a la fresca novedad del naciente Letrismo de Isou.

Con apenas veinte afios, Guy Debord se habia unido al grupo tras conocer
las tribulaciones de Isou y su gente en el Festival de Cannes de 1951, donde
mediante amenazadoras presiones y con la mediacién de Cocteau consiguieron

que se pasara la pelicula de Isou Traité de bave et d’éternité.

Ya en Paris, Debord empezd a frecuentar a Isou y los letristas. En ellos
debia encontrar lo mas cercano al espiritu dada-surrealista, que él también
buscaba. El Letrismo le aseguraba escéndalos y provocaciones. Como la del

falso dominico Mourre en Notre-Dame, un afio antes. O el boicot de la obra de

*' Hay una significativa anécdota de una de las velada del Comité Nationale d'Ecrivains que
organizaban Elsa Triolet y Louis Aragon: “En el gran salén, con un estilo muy burgués, cada poeta
recitaba por turnos un peema junto a una chimenea monumental. Cuando acababa, los asistentes,
sentados en circulo, calificaban el poema de uno a diez, intentando adivinar por el trazo de Elsa
Triolet si habia que dar una nota baja o alta. Madeleine Riffaud reunia las calificaciones, hacia la
media y los poemas con mejor puntuacién eran publicados el viemes siguiente en Lefires
Frangaises. En el transcurso de una sesién, Jean-Louis Brau ley6 un poema de espiritu dadaista
acerca de las luchas obreras. Elsa Triolet comenté con desprecio “Le gusta Artaud [/ aime
Artaud]”. Algunos de sus sigisbées entendieron “es un chiflado [if est marteau]” y repetian "Si, esta
completamente loco”, etc., hasta que se armé una trifulca general”. Recogido en Eliane Brau, op.
cit., pags. 68-69.
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Tzara. Pero fuera de esto, a buen seguro poco era lo que podia satisfacer a
Debord del Letrismo. Cuesta dar crédito a isou cuando habla de Debord como un,
“vandalico salido del anonimato gracias a mi, convertido en un fanatico adepto de
mis ideas, hasta el punto de declarar un dia, entre 1951 y 1952, en mi habitacion
abuhardillada de hotel, un cuarto o quinto piso, que estaba dispuesto a tirarse por
la ventana a mi primera indicacion™®?. El academicismo rebuscado y cofiazo de
las teorias de Isou nada tenia que ver con las ideas de Debord. Ni siquiera la
megalomania mesianica de Isou resulta comparable, en contra de lo comentado a
veces, a la dei futuro Debord situacionista®. A lo sumo, éste pudo llegar a
considerarse un lider inevitable por necesario en su posterior andadura
situacionista, pero nunca un mesias a la manera del Isou que llegaba a declarar
que “mi intransigencia cultural me parece necesaria para la evolucion del

Saber™

Apenas un aio después de integrarse en el Letrismo, Debord abandonaba
el grupo. Un afio es mucho tiempo cuando no se comparte casi nada y es tiempo
mas gue suficiente para darse cuenta de lo poco que habia que aprender. Hacia

seis anos que Isou habia irrumpido escandalosamente en Paris y hacia casi otros

2 Isidore ISOU, Contre le cinéma situationniste, néo-nazi, op. cit. 1sou cuenta ademas que,
inmediatamente después de esta declaracién y como prueba de esa fidelidad, ordené a Guy
Debord ayudar al camarada letrista Gabriel Pomerand, acosado por un acreedor apremiante. Isou
afirma gue, ante la negativa de Debord, decidi6é expulsarlo del grupo Letrista. Una versién que en
absoluto concuerda con la ya conocida y apuntada del affaire Chaplin, causa inmediata de la
esmsron y fundacion de la Internacional Letrista.

® Robert ESTIVALS en L'avant-garde culturelle parisienne depuis 1945 (la philosophie de
Fhistoire), Guy le Prat, Paris, 1945, presenta una peculiar teoria sobre unas caracteristicas
recurrentes y malditas de las vanguardias: “la megalomania egocéntrica y mediocre”. Asi, Debord
representaria una fase pre-sociolégica, partiendo de ia megalomania pequefic burguesa de Isou,
pero corregida gracias al contenido marxista que impone al yo isouiano el valor de |a historia, de
la obra, de la objetividad. E! estadio siguiente seria el socioldégico, en el que desaparecera ese
egocentrismo, el yo estard al servicio del Arte y las preocupaciones formales seran
expenmentales destinadas a descubrir un lenguaje nuevo consagrado al socialismo.

* Isidore 1SOU, L'Intemnationale Situationniste, un degré plus bas que le jarrivisme et I'englobant,
Centre de Créativité, Paris, 1981.
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tantos que ya sdlo se dedicaba a teorizaciones sin interés y ridiculas de puro
herméticas. Isou habia enterrado a Tzara y Breton; ios jovenes mas radicales del

Letrismo io enterrarian a él.

El escandaio Chaplin no fue mas que la disculpa. La escisidn del Letrismo
radical se constituyé en Internacional Letrista. Guy Debord, Gil J. Wolman, Serge
Berna, Michéle Bernstein, Jean-Louis y Eliane Brau, Joél, Jean-Michel Mension y
algunos otros se agruparon en torno al grupo, con mayor © menor interés y
participacidon. La |.L. no tenia nada de movimiento ni de grupo organizado. Era
una panda de gente que sobrevivia como podia por Saint-Germain-des-Prés y
que, mas que reunirse, se veian por ciertos bares. Solian tener problemas con la
policia y algunos pasaban incluso por la carcel. Se divertian visitando de noche
las catacumbas y demasiado a menudo estaban borrachos®. Ellos no estaban
para los suefos mesianicos de Isou, ni mucho menos para estrategias
revolucionarias ideologizadas y sistematizadas. Si podian reconfortarse con la
creatividad, pero no era cuestion de que ésta derivase en estepeirismos,
metagrafias ni hipergrafias. La suya era una creatividad que habia que vivir,
experimentando reglas de conducta. La suya era una subversion cultural y sccial

gque, con el tiempo, se formularia como un vivir fa revolucién cultural.

Cuando surgié el enfrentamiento, a raiz del caso Chaplin, entre Isou y los
jovenes letristas radicales, éstos se encontraban en Bruselas proyectando
precisamente la pelicula Traité de bave ef d'éternité. Alli supieron del texto

publicado por Isou en Combat y alli redactaron, con fecha dos de noviembre de

“ Eliane BRAU, op. cit., pag. 76: “la vida de la |.L. no puede disociarse de Saint-Germain-des-
Prés y del clima qui reinaba en este barrio. La droga, el alcohol, las chicas -sobre todo menores-
formaban parte del folklore de la 1.L., todo un delirio existencial.
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Michel Mourre, Serge Berna y Ghislain de Marbaix
en la comisaria de Saint-Gervais, tras el escandalo

de Notre-Dame, 12 de abril de 1950.

Trai . Cette page est faite pour vous permetire

hols malades? de fixer votre opinion sur le geste de Michal

£ ’ ?Maurre, 21 ans (faux dominicain), Serge

Trois QOU}aiS { Bernard et Ghislain Desnoyers de Marbais,

e que l'en voit ici réunis aprés le « scandale »

Trnis héfﬂSI sur le banc du commissariat du quartier
Saint-Gervais, :

Fred y Jean-Michel Mensién, Saint-Germain, 1953.
En el pantalén de éste puede verse escrito
Infernationale Lettriste.

En los cafés de Saint-Germain.
De izquierda a derecha, los
situacionistas Michel Bernstein,
Asger Jorn, una joven
desconocida y Guy Debord.




1952, su contestacion, luego no publicada. La ruptura con el Letrismo era, mas
que inevitable, una necesidad y un deseo en el que se reconoce la distancia
insalvable que separaba -;que siempre separd?- a Debord y sus amigos del
Letrismo fatuo de Isou y los suyos, a los que dejaban abandonados junto a foda

esa multitud anénima y ofendida.

Poco después aparecian por Saint-Germain-des-Prés unas hojas con
pretensidon de revista. Como cabecera figuraba Internationale Lettriste. Su
contenido se centraba casi exclusivamente en el enfrentamiento con lsou que, a
raiz del escandalo Chaplin, habia dado lugar a la escisién. Se reproducian -bajo
la consigna Muerte de un comercial viajante- los textos del panfleto contra
Chaplin, Finis les pieds plats, y la carta de Isou en Combat desmarcandose del
escandalo, seguido de un breve comentario de Guy Debord en el que daba
definitivamente por zanjado el asunto: “nos apasionan tan poco los literatos y sus
tacticas que el incidente esta casi olvidado; que es verdaderamente como si
Jean-Isidore isou no significara nada para nosotros; como si nunca hubieran

existido sus mentiras y su renegacién” “.

Pero era una Carfa abierta a Jean-Isidore Isou, firmada por Jean-Louis
Brau en Bruselas, con fecha tres de noviembre -es decir, dos dias después de la
carta de desaprobacidén de Isou- y publicada en esta primera aparicion de las
hojas de la Infernationale Leftriste, en la que se apuntaba de manera méas
decidida la distancia que separaba a estos jOvenes radicales del Letrismo

mesianico de Isou. Brau habla de “la nulidad de vuestro personaje social” y de

“ Citado en Gérard BERREBY, op. cif., pag. 149.
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“vuestra derivacion discreta hacia un misticismo iniciatico y la imbecilidad
profunda de algunos de vuestros discipulos”. Y cierra la carta con una confesién
maliciosa que pretende poner en duda la propia coherencia de Isou: “Dice usted
haber estado desde el principio contra nuestra actuacion. ¢Qué significan
entonces vuestras felicitaciones orales apenas una hora después del lanzamiento

de las octavillas?" ¥

Y sin embargo, la escisidn radical siguidé conservando el adjetivo Letrista.
Como si quisieran conectar con la pujanza del Letrismo original, el del isou de
1946 y 1947. Pero, ;en que residia esa pujanza del Isou de seis afios antes?
Una seleccidn de citas que cierran el primer namero de 1a Internationale Lettriste
parece darnos la clave: Isou passe la ligne de la juventud. Isou es un encanecido.
Isou pasa ya de /a treintena. Debord, Wolman y demas recuerdan la fe del isou
de 1946 en la juventud o, lo que es lo mismo, en la desconfianza y el rechazo de
lo socialmente aceptado e incluso de los viejos rebeldes hoy institucionalizados
(en clarisima alusion a ios surrealistas). Frente a esto, el Isou de 1952 sonrie con
mas desprecio que escepticismo ante los excesos juveniles y se presta a

reconocer a figuras consagradas como Chaplin.

El Letrismo de Isou en 1946 se emperid en desbancar al Surrealismo
académico e institucionalizado de posguerra. Ahora, una panda de veinteafieros
queria barrer ese movimiento que se presentaba como el mas original y radical
del Paris de posguerra. Radicalismo juvenil, intervencién directa y escandalosa
sobre la vida misma, vivir fa revolucidon cultural, parecen ser la guia de la naciente

Internacional Letrista. Pero habia algo mas. Tal vez es que la gente que se movia

7 Ibidem, pag. 151.

43



en torno a la |.L. era, mas alld de sus ganas de escadalo, mas alla de su
ansiedad por vencer su mal & vivre, demasiado diversa. Compartian el espiritu de

Saint Germain-des-Prés, pero tal vez con perspectivas diferentes.

Debid ser a principios de 1953 cuando aparecié el segundo nimero de
Internationale Lettriste, con el manifiesto del nuevo grupo. Poco tiene que ver con
los tipicos manifiestos vanguardistas. Su caracteristica fundamental es la
divagacion entre tépicos. Mixtificados de rebeldia y marginalidad, pero también
de impotencia, achacan la falta de un pensamiento revolucionario a la represién
policial contra los jovenes delincuentes. Se pulula entre frases desesperadas (“la
condicién humana no nos gusta’) y amenazantes (“‘no hay nihilistas, sino sélo
impotentes”). Entre el pesimismo desesperadc de Jean-Michel Mension (“la
belleza del hombre esta en su destruccion... todos los medios son buenos para
olvidarse de uno mismo: suicidio, pena de muerte, droga, alcoholismo, locura’;
‘de todas maneras no saldremos vivos'), que poco tiene que ver con la
destruccion y el nihilismo vanguardista, y las aspiraciones programaticas y
militantes de los vanguardistas Berna (“la internacional letrista quiere la muerte,
ya levemente aplazada, de las artes”) y Debord (“las condiciones especificas del
cine permitian destruir la anécdota con el vacio de los silencios”). Con un
insolente aire de superioridad -y con una muy particular apreciacion de los
hechos, que en adelante serd caracteristica del grupo- sentencian: “hemos
echado a Isou’; algo de la tipica megalomania vanguardista, llevada al extremo

por este, se les habia ya contagiado.

Jean-Michel Mension seguia con su agonia paranoica cuando aparecié el

numero tres de Internationale Lettriste. La hoja-revista presentaba ahora un mejor
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aspecto, con fotos, letra de imprenta, domicilio social, direccion y consejo de
redacciéon y hasta depésito legal. Y, mientras él se reservaba un minasculo
espacio para escribir “lo escandaloso no es que nos matemos; es que nos hagan
vivir asi’, los otros se dedicaban ahora a escribir sobre Las dimensiones del
lenguaje, Los principios de un nuevo feafro; a promover un programa
revolucionario para acabar con el confort nihilista 0 a expresar el objetivo de la
Internacional Letrista: “una subversion definitiva de |la Estética y, mas all4 de ia
Estética, de todo comportamiento”. La |.L. aceptaba la critica de las artes hecha
por Isou, pero rechazaba su degeneracion mistica. En Isou habia una evidente
insuficiencia vifal. Dominado por una espiral de megalomania, pretenciosa
originalidad y hermetismo, el Letrismo habia acabado renunciando al pertinente
proyecto revolucionario que, en cuanto vanguardia, debia sostener. Los rigores

de su creatica, insaciable de innovaciones continuas, le habian arrastrado a una

preocupacién excesivamente formalista.

Apenas dos afos después su formacion, la |.L. habia evolucionado en la
linea de un grupo vanguardista, casi militante, con una organizacion
pretendidamente internacional, en realidad limitada a dos grupos, el argelino y el
francés. Y como drganc de expresion de éste, aparece una nueva revista,
Potlatch. A pesar de su presentacion, en hojas mecanografiadas, Potlatch era
bastante mas que eso. Era “la publicacién mas comprometida del mundo”, como
ella misma se calificaba, pues, no en vano, trabajaba “para el establecimiento
consciente y colectivo de una nueva civilizacic')n” “ De esta manera, con

semejante declaracién, se empezaba a lienar de contenido aquel vacio manifiesto

8 Pottatch, n® 1, 22 junio 1954,

45



de 1953, solo lleno de vaguedad, de inconcrecion y de tanta rebeldia como
mixtificacion. Ahora si, la |.L. afirmaba su pretensién de entroncar con el proyecto
de la tradicion utépica romantico-vanguardista. Desmarcandose del Isou que
habia despreciado toda preocupacion revolucionaria en favor de su propia
megalomania, tan mesianica como hermética y tan dogmatica como estéril,
dejaba ya entrever una incipiente desviacion politica que habria de diferenciarla
del resto de los grupos vanguardistas del momento -excesivamente volcados en

la experimentacidn artistica- y que finalmente habria de transmitir a la futura 1.S.

Potfatch era la discreta tribuna desde la cual los jévenes de la I.L.
expresaban sus pareceres, cada vez mas vinculados a inquitudes politicas y
sociolégicas™. Y sin embargo, Potlatch no llegd a tener el privilegio de acoger el
texto mas bello, mas significativo y mas influyente de la Internacional Letrista, el
Formulario por un nuevo urbanismo™ de Ivan Chtcheglov, aquel joven perturbado
de origen ruso gue con apenas diecinueve afios se movia por los ambientes
letristas y escribia tan interesantes textos. El Formufario reflejaba sobre todo sus
particulares ensofaciones, por momentos visionarias, pero apuntaba también
ideas que habrian de ser decisivas en la evolucion de la Internacional Letrista

primero y de |la Internacional Situacionista después y que habria de estar incluso

“ En la nueva Internacional Letrista, vocacionalmente revolucionaria y rigurosamente militante,
ya no podia haber sitio para las ensofiaciones de unos y el nihilismo de otros. Asi, en “A |a porte”,
Potlatch, n® 2, 29 junio 1954, la |.L. da cuenta de sus primeras depuraciones, empezando por Isou,
al que, en un delirio de egocentrismo, siguen considerando excluido en lugar de reconocer e}
hecho evidente de la escision: “Isidore Goldstein, alias Jean-Isidore Isou: individuo moraimente
retrégrado, ambiciones limitadas./ Moise Bismuth, alias Maurice Lemaitre: infantilismo
prolongado, senilidad precoz, buen apédstol./ Pomerans, alias Gabriel Pomerand: falsificador,
cero./ Serge Berna. Falta de rigor intelectual/ Mension: simplemente decorativo./ Jean-Louis
Brau: desviacion militarista./ Langlaise: necedad./ Yvan Chtchegloff, alias Gilles Yvain:
mitomania, delirio interpretativo, falta de conciencia revolucionaria./ Es indtil volver a hablar de
los muertos, las maivas se encargarande elios’.
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en el centro de teorizaciones fundamentales de los afios sesenta. Gilles Yvain
(seuddnimo de Ivan Chtcheglov) hablaba de la artificialidad del ocio, del
aburrimiento al que nos condena una ciudad planificada sobre la abstraccién y de
la necesidad de experimentar una nueva civilizacién, lddica, dindmica, basada en

una arquitectura que haga sofiar.

Las ideas de ivain eran ampliamente deudoras del Surrealismo. Y por esto
mismo habian estado presentes también en COBRA, aungue de una manera mas
bien tangencial y, desde luego, mucho menos brillante®’. El Formulario habla de
permitir “el contacto entre el individuo y la realidad césmica”, de “hacer sonar’, de
“sacar a la luz los deseos olvidados, creando deseos totalmente nuevos”. Y como
precedente del nuevo urbanismo simbolico, la arquitectura de Les Arcades de De
Chirico, que “ha atacado los problemas de las ausencias y las presencias a
través del tiempo y del espacio”, con una necesaria y urgente “ampliacion
racional del psicoanalisis en beneficio de la arquitectura” para el continuo
apasionamiento de la vida. Pero esta ensofiacién tiene un precedente aun mas
importante, aunque Yvain lo omita: los visionarios berlineses de entre 1918 y
1922 (B. Taut, W. Gropius, A. Behne, etc), los primeros en asimilar la

construccidon del medio ambiente a las fuerzas de la fantasia y de la imaginacién

% La Internacional Letrista adoptd este texto, que data de 1953, pero nunca llegé a publicario.
Afios mas tarde, en junio de 1958, la Internacional Situacionista lo publicaria, ligeramente
corregido, en el primer nimerc de su revista, Infernationale Situationniste.

> Cfr. Michel COLLE, "Vers une architecture symbolique”, Cobra, n° 1, Copenhague, marzo 1949.
El autor reivindica, como bien apunta el titulo, la misma dimensién simbdélica que ya enunciaran
los surrealistas y que ahora recuperaba Gilles Yvain con la perspectiva de la pintura de De
Chirico. Aun apreciando el valor del racionalismo y de Le Corbusier -“que ha encontrado ios
principios logicos y matematicos que deben presidir hoy dia la ereccion de todo gran conjunto
arquitectural™ Colle lamentaba, en cambio, los posteriores excesos funcionalistas, que constrifien
al hombre tanto fisica como psiquicamente y que han clvidade cualquier dimensién propiamente
humana. Y asi, propugna que, “frente a esta arquitectura de pesadilla, tratemos de encontrar la
expresion de una arquitectura de ensuefio”.
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artistica, reeditando ahora la romantica gesamtkunstwerk con el suefio de la
catedral gética™. Una imagen ésta de la catedral que, junto con la del templo del

sol- el propio Yvain recuperara para su urbanismo simbdlico.

Yvain apunta a la deriva como la actividad principal de los habitantes de
estas nuevas ciudades. En una nueva civilizacion experimental, la arquitectura
seria movil, dinamica, con diferentes barrios para diferentes estados de animo;
asi, el Barrio Raro, Barrio Feliz, Barrio Tragico, Barrio Siniestro, etc. Y como
forma de experimentaciéon constante, la deriva continua, el pasc de unas zonas a
otras, con la consiguiente modificacion del comportamiento; la alteracion de un

espacio y un tiempo que hoy nos son impuestos y sobre ios que llegaremos a

tener soberania.

El Formulario entronca plenamente con las claves de la vanguardia del
momento. La reflexion de Gilles Yvain se asienta sobre tres ideas fundamentales
que ligan la tradicién vanguardista anterior (surrealista, especialmente) con su
renovacion de posguerra (en torno al concepto de experimentacion), insertando
como piedra angular una reflexion novedosa y de afortunada influencia en los

anos sucesivos: el urbanismo como articulacion o modulaciéon de la realidad.

Experimentacién, critica del Surrealismo y urbanismo revolucionario; tres
elementos que pasaran por sucesivas etapas de discusion y elaboracion en
movimientos como COBRA, Lettrisme, Internationale Lettriste y Mouvement pour
un Bauhaus Imaginiste, antes de alcanzar su expresidon mas radical, l(cida y total

en la Internationale Situationniste (1.S.).

%2 Cfr. Simén MARCHAN, “Arquitectura visionaria y utdpica del Expresionismo”, en Las
vanguardias histérica y sus sombras, Madrid, Espasa Calpe, 1995.
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2. LA CRITICA DEL SURREALISMO.

El Grupo Surrealista Belga.

Aunque el Surrealismo seguia siendo |la vanguardia por excelencia y
continuaba gozando de un elevado prestigio, la guerra en Europa, con la
ocupacion nazi de los principales centros surrealistas, como Paris y Bruselas, y el
exilio de Breton y ofras figuras de relieve, habian creado, si no un vacio, si al

menos una sensacién de extravio, una falta de orientacion.

En el Paris ocupado, Noél Arnaud, Christian Dotremont y otros publicaban
clandestinamente una revista surrealista, La Main a Plume. En Bruselas, Magritte,
por su parte, intentaba mantener la actividad surrealista y, a través de Dotremont,
se mantenian unos minimos contactos con Paris y se tenian noticias de Breton y

de otros exiliados.

Apenas terminada la guerra, se organiza en Bruselas una gran exposicion
de Surrealismo. Muy al contrario de aparentar siquiera desorientacion o paralisis
-por no admitir incluso la muerte del Surrrelismo- se retoman viejos consignas del

tipo “acabar con las ideas de familia, patria y religion”. Y con la efervescencia
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producida por los afios de Resistencia, la imagen de la bandera soviética en lo
alto del Reichtag berlinés y la capitulacion nazi, se reaviva de nuevo la vocacion

revolucionaria y el compromiso comunista... jveinte afios después!

Distancias.

El grupo surrealista belga habia nacido en 1926, en estrecha relacién con
el Surrealismo de Breton (1924). Como éste, los beigas también tuvieron su
experiencia dadaista, aunque ciertamente mucho mas reducida. René Magritte y
E.L.T. Messens se habian conocido en la galeria Le Centre d’Art, en Bruselas, en
1919. Tras colaborar en el ultimo ndmero del 397 de Picabia (otofio 1924) y
contactar con Tzara, Ribemont-Dessaignes, Duchamp y otros, decidieron editar
su propia revista de esprit dada. Asi nacié Oesophage. Y, mientras en el primer y
Unico numero de esta revista (marzo 1925) Picabia y Tzara criticaban el recién
nacido Surrealismo de Breton, asociandolo al olor de la mierda, otros jévenes
bruselenses tomaban partido por el bretoniano Bureau de Recherches
Surrealistes, co-firmando el manifiesto La Révolution d’abord et toujours. Estos
eran Paul Nougé, Marcel lLecomte y Camille Goemans, editores de
Correspondance, otra revista que alcanzaria veintitantos numeros entre

diciembre de 1924 y 1926.

Correspondance sacaba su Ultimo numero dos afios después, el diez de
septiembre de 1926. Dos afios en los que habia expresado su cercania al
Surrealismo y su pretension de mantenerse siempre soberana e independiente

de éste. Asi, inmediatamente después de firmar junto con los grupos de las
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revistas Philosophies y Clarté el manifiesto La Révolution d’abord et toujours,
publicaban el significativo texto Pour garder fes distances. Y, pese a guardar las
distancias, surgieron las diferencias. En realidad, era una cuestién de fondo, una
concepcion auténticamente distinta del arte y de la vida. Al Nougé escéptico con
la vida, que sdlo pretendia “inventar a partir de io real dos o tres ideas eficaces’,
manteniéndose en el plano de la creacién artistica, aunque desconfiara de ella,
respondia un pletédrico Breton: “vivir o dejar de vivir son soluciones imaginarias”.
Evidentemente, luego vendrian las desavenencias por el giro politico de Breton,
inaceptable para un Nougé que desconfiaba abiertamente de /a hueca ideologia
de los partidarios de /a II? Internacional y rechazaba dar la mas minima
interpretacion politica a su actividad. En 1927, Breton y algunos otros ya estaban
afiliados al Partido Comunista y los belgas, a través de Nougé y Goemans, les

advertian que, desde el Partido, “tratan de reduciros”.

Al tiempo que cerraba Correspondance, aparecia una nueva revista, Marie,
que publicaria dos numeros (uno de ellos, doble) en 1926. Marie, journal
bimensuel pour la belle jeunesse, supone un rencuentro de las tradiciones
dadaista (Oesophage) y surrealista (Correspondance) belgas y asi viene a
prefigurar lo que habra de ser en esencia el peculiar surrealismo en Béigica. Una
esencia particular caracterizada fundamentalmente por la ausencia del politicismo
tan caro a los franceses y que, en 1927, Nougé, en La position centrale des
surréalistes belges, resumia en “una ética apoyada en una psicologia coloreada
de misticismo”. A principios de 1927, el Ultimo nimero de Marie, publicado con la
cabecera Adieu a Marie, testimonia con textos y fotos el rencuentro de Magritte y

Mesens con Nougé y Goemans, decididos a emprender una accién comuin como
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Grupo surrealista belga. Ciertamente hay un acercamiento de los dadaistas
Mesens y Magritte al Surrealismo bretoniano, convertido en lider indiscutible de
la vanguardia parisina al tiempo que Dada desaparece como movimiento y su
espiritu se volatiliza. Incluso es ahora Magritte el que marcha a Paris, entrando

en colaboracion con La Révolution Surréaliste.

Pudieron ser las propias dudas de Breton acerca de su compromiso
politico o mas probablemente su pretensidén de intensificar el caracter politico del
Surrealismo, deshaciéndose de los reticentes, lo que le llevé a plantear el dilema
de abandonar o continuar de una manera mas comprometida y estratégica la
accion colectiva. Circunstancia que propicia una clara delimitacién de la postura
belga al respecto. Abierta y decididamente se muestran éstos a favor de la accion
colectiva; no en vano habian aceptado la unidad de acciéon como Grupo
surrealista belga unificado. Incluso admiten el valor politico de su actividad,
ltegando a cuestionar a aquellos surrealistas excesivamente preocupados por el
valor artistico de sus obras. Pero nuevamente expresan también su deseo de
autonomia, diferenciados del grupo parisino y, sobre todo, absolutamente

independientes de la militancia y el compromiso con el Partido.

El Surrealismo belga no duda en absoluto de que su lucha es contra la
dominaciéon de clase. Afirma, por supuesto, la necesidad de revuelta contra la
moral y la sociedad imperante, defendiendo “el valor intrinseco de la provocacion
humana"®. El Surrealismo belga esta sélo en contra de la militancia comunista y

el compromiso con un Partido del que desconfia abiertamente. Para ellos, la

%> En su Poésie transfigurée. Recogido en José VOVELLE, Le Surréalisme en Belgique, André de
Rache (éd.), Bruxelles, 1972.
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necesaria actividad revolucionaria es perfectamente posible fuera del Partido y
Nougé diria que la accion surrealista se justifica en y por si misma. Aqui reside
probablemente el matiz que les diferencia de los franceses. A aquellos les basta
la accidn surrealista, que es en si misma revolucionaria; éstos no consiguen esa
asimilacién, resultando entonces que surrealismo y accidn politica revolucionaria
acaban siendo, mas que una sintesis, complementarios. Por entonces, también
otros como Henri Lefebvre, responsable del grupo Phifosophies, criticaban esta
escision entre actividad artistica y accion revolucionaria del Surrealismo

bretoniano.

Sin duda, era también una cuestion de caracter. La irreductibilidad
orgullosamente provinciana de los belgas frente a los parisinos. Su carécter
menos pragmatico y mas escéptico, menos racionalista y mas idealista, que les
hacia mantenerse ligados al plano de lo artistico, como una manera de dar

respuestas surrealistas a problemas politicos.

En este aspecto, era Nougé el mas firme defensor de la peculiaridad belga.
Aunque desconfiaba enormemente de la forma artistica y aspiraba a
desentenderse de ella, consideraba necesario, ante la imposibilidad de descubrir
nuevos instrumentos, mantenerse en el nivel del arte y de la forma artistica para
cambiar su contenido. Para él, de “las palabras, los colores, los sonidos, las
formas, por muchas humillaciones que tengan que sufrir, no podemos todavia
rechazar sus posibilidades de misteriosa y solemne afectacion”. Nougé se

mantenia en |a éfica coloreada de misticismo que habia proclamado uncs afios

* En Distances, numero especial, febrero 1928. Recogido en José VOVELLE, op. cit., pag. 21.

53



antes, aunque ahora matizara ligeramente el sentido de su fidelidad a la forma
artistica. Era imposible que los belgas pudieran aceptar el arfe falsamente
proletario que defendia el Partido. La pintura de Magritte, los textos de autores
famosos reescritos por Nougé entre el plagio y la tergiversacion, ejemplifican la
sujeccion a las formas habituales de expresion y el aura entre magico y mistico,
idealista en cualquier caso, de los belgas, que se muestran en esto tal vez
demasiado conservadores, prefigurando, de alguna manera, al Breton de
posguerra, con sus delirios misticos, esotéricos e idealistas calificados
habitualmente de reaccionarios. Nougé podia participar de la tradicién de
desconfianza hacia el lenguaje, desde Baudelaire hasta Tzara, pero de ninguna
manera estaba dispuesto a dar un paso mas alla, que, segln su escepticismo,

s6lo le conduciria a la infinitud... de la nada.

Politizacion.

En Beigica, la vertiente més descaradamente militante la protagoniza el
grupo surrealista de Hainaut, mas propiamente conocido como grupo Rupture™.
Hainaut era una zona altamente industrializada, con un proletariado abundante y
muy activo politicamente en centros como Charleroi y La Louviére y con el
Partido Comunista Belga como referente. Rupture reivindicaba abiertamente la
conjuncién del surrealismo y el materialismo dialéctico. Solo la casi inevitable

toma de conciencia y posicién politica ante la creciente tensién en Europa

* Fue fundado el diecinueve de marzo de1934 y sus personalidades mas relevantes fueron
Achille Chavée y Femand Dumont,
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posibilitd un acercamiento del grupo de Hainaut al de Bruselas, acercamiento que
habia resultado mas facil con Breton. Sélo Nougé, de nuevo, se mostrd
indiferente, cuando no desconfiado, ante el compromiso comunista de Rupture.
Un compromiso que alcanzaria su maxima expresion cuando a finales de 1938
Achille Chavée y Fernand Dumont, sus dos principales lideres, dejaran Rupture y
su insuficiencia revolucionaria y fundaran el Groupe Surréaliste du Hainaut,
abiertamente prosoviético y estalinista. Los contactos del nuevo grupo con
Bruselas se hacen casi imposibles. Sélo la tension por la inminencia de la guerra
y los esfuerzos de Raoul Ubac por convencer a Magritte (Mesens habia
marchado a Londres y Nouge estaba movilizado como reservista) de la urgente
necesidad de colaboracion, para “evitar los errores cometidos en Paris, donde

demasiado a menudo lo esencial fue confundido con los meros detalles”™®

, hara
posible el acuerdo y la accién comun con el surrealismo comunista de Hainaut.
Fruto de esta colaboracién es la revista L'invention collective™, en la que el

pensamiento de Chavée, Dumont y del recién incorporado Marcel Marién,

aicanza ya una formulacién decididamente comunista.

Tras haber colaborado intensamente con la Resistencia durante la
ocupacion nazi, al finalizar la guerra, todo el entusiasmo comunista de Chavée se
habia convertidoc en una frenética actividad artistica, fundamentaimente
experimental, y con resignacion consideraba su pasado surrealista como una

pérdida de tiempo.

% Carta de Raoul Ubac a Femnand Dumont. Este la daria a conocer a Achille Chavée el 24 de
noviembre de 1939. Recogido en José VOVELLE, op. cit., pag. 42.

" Cfr. ibidem. Esta sera la (ltima revista surrealista belga anterior a la guerra, sucesora en cierto
meodo de Distances y de Mauvais Temps.
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Pero habria quien ocupara su puesto, como un segundo episodio de la
traicion de los jovenes radicalizados por la tension politica de los afios treinta a la

peculiaridad del viejo Surrealismo belga.

Christian Dotremont era un joven poeta de apenas diecisiete afios cuando
contactd con el grupo de la revista Linvention coflective, en 1940.
Inmediatamente después marchd a Paris, uniéndose a la actividad clandestina
del grupo de La Main & Plume, encabezado por Noél Arnaud. Dotremont se
constituia asi en el unico puente entre los grupos surrealistas belga y parisino y

en la unica fuente para los bruselenses de noticias del Breton exiliado.

La accion comun se mantenia a duras penas y era imposible disimular las
tiranteces surgidas con los jévenes declaradamente comunistas, con su
surrealismo demasiado cargado de materialismo dialéctico. Entre tanto, Magritte,
cabeza visible del grupo belga durante la ocupacion, recomendaba esperar a
Breton. El Surrelismo belga parecia en peligro de perder, en manos de los
jovenes comunistas, toda su peculiaridad y su esencia y, para colmo, el propio

Magritte parecia necesitar a Breton.

Seria malicioso pensar que Magritte queria consultar a Breton sobre la
posibilidad de afiliarse al Partido Comunista. Aunque tal vez hubiera sido mejor
que asi lo hiciera, que hubiera rememorado el primer y mas famoso episodio
sobre lo irreconciliable del Surrealismo y del Partido. El caso es que Magritte,
decano del Surrealismo belga, parece ser arrastrado poco a poco por los jévenes
Dotremont, Marién y otros y, asi, se afilia finalmente al Partido Comunista Belga.
ilncluso el escéptico Nougé apostaba por la militancia! La imagen de la bandera

roja ondeando en lo alto del Reichtag era demasiado poderosa y el prestigio de la
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URSS como vencedora del fascismo demasiado ilusionante. Curiosamente, de
entre la vieja guardia, s6lo E.L.T. Mesens, que habia vivido la guerra en
Inglaterra, se mantuvo al margen. Con el canal por medio era mas facil mantener
las distancias y -porqué no- es posible que también se le hubiera pegado algo de
la flema y el escepticismo britanico, por otra parte, nada desconocido ni extrafo

para un belga.

El Surrealismo belga parecia decidido a ser siempre diferente del francés.
Con veinte afios de retraso se retraso se renovaba la triste y engafiosa
experiencia politica de Breton. Ahora se invertian los términos. Ahora eran los
belgas los que parecian necesitar la concrecién de una accién politica
determinada, como si la accién surrealista ya no pudiera seguir justificdndose a sf
misma. El esoterismo de Breton resultaba insuficiente e idealista. En realidad, el
Surrealismo belga ya no era, como antarfio, peculiar frente al bretoniano, sino

irremediablemente incompatible, pues hablaban lenguajes diferentes.

Desde Bélgica, casi parecia que el Surrealismo hubiera nacido a la
mafiana siguiente del armisticio. El Surrealismo relucia en todo su esplendor.
Surréalisme en plein soleil es el titulo de un manifiesto firmado por Magritte,
Nougé y Scutenaire, entre otros: “Un cierto surrealismo pretende domesticar lo
desconocido. Como en una filosofia, sélo se preocupa de conocer el mundo y
olvida transformarlo [...] La experiencia continia a pleno sol [...] Somos
responsables del universo™®. El texto fue enviado a Breton, que, evidentemente,

lo rechazo. Los belgas e acusarian inmediatamente de idealista. En el manifiesto

* Este manifiesto data de octubre de 1946 y fue firmado por Jo& Bousquet, René Magritte, Marcel
Marién, Jacques Michel, Paul Nougé, Louis Scutenaire y Jacques Wergifosse. Recogido en René
MAGRITTE, Manifestes et autres écrits, Bruselas, 1972, pag. 70.
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no se hace ninguna referencia directa a la militancia en el Partido ni a |a accion
explicitamente politica, tal vez por la autoridad de Magritte y Nougé, que en el
fondo seguian mas ligados a la idea una actifud moral, a su ya vieja formulacién
de una ética coloreada de misticismo y mantenian como siempre un poso de
desconfianza hacia el excesivo compromiso politico del arte. Y sin embargo, el
empuje de los jdvenes militantes les resultaba irrefrenable. Asi, Marién, al
declarar que "el método del Partido Comunista nos parece el Unico realmente
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activo™, no dudaba en incluir dentro de ese nos a los veteranos Magritte y a

Nougé, paladines de un Surrealismo belga que habia sido otra cosa.

Pero el manifiesto Le Surréalisme en plein sofeil encierra también una
velada critica a otra vieja cuestion: la escritura automatica, el automatismo. Una
técnica que nunca fue aceptada por los belgas y que ya desde sus inicios fue
criticada, especialmente por Nougé. En 1956, recordaba Nougé sus objeciones al
automatismo: “...  vamos a renunciar a toda accién deliberada, a todo ejercicio de
dudosa voluntad para permanecer inméviles, recluidos en nosotros mismos como
en un inmenso abismo de sombra, esperando la eclosién de los milagros, la
ascension de las maravillas? Yo sé bien que esta es ia actitud de muchos entre
nosotros, y de los mejores. Pero, por mi parte, yo no puedo dejar de sefialar ahi
un error singutar, una falsa comodidad y, bajo la cubierta de un patético
equivoco, una trampa bastante burda que nos tienden nuestra pereza y nuestra
cobardia irreductibles”. Y concluia: “lo desconocido se agota rapidamente,

limitado como es, matematicamente, desde el principio. ¢No se podia prever que

*® De Ia conferencia de Marcel Marién en Verviers, el 19 de enero de 1947. Recogido en José
VOVELLE, op. cit., pag. 51.
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una experimentacion llevada sobre un namero limitado de elementos no admitiria

mas que un nimero limitado de posibilidades?"®.

El rechazo se repetia ahora, aunque incorporando un nuevo razonamiento.
Marién le reprochaba también al automatismo bretoniano el caracter providencial,
su naturaleza mistica, heredadas de Freud, y que, en Ultima instancia, conducian
a lo abstracto. Y en cuanto abstracto, el arte resulta idealista y, por ende,
contrarrevolucionario, denunciaban Marién y Chavée. Tal vez, cuando hacian
esta acusacion, ni Marién ni Chavée supieran de aquella definicién dada por
Nougé veinte afios antes acerca del surrealismo como una ética coloreada de
misticismo. Contra la presuntuosa pero impotente escritura automatica, Nougé
reivindicaba la experiencia continua. L'expérience continue® es precisamente el
titulo de una de sus obras, compuesta por poemas arreglados -entre el plagio y la
tergiversacion- de Baudelaire y ofros autores y que tiene su génesis en la
experiencia iniciada en 1927 con la publicacién de unos poemas a manera de
gjercicios gramaticales y que, siguiendo el modelo de La conjugaison enseignée
par la pratique (obra de Clarisse Juranville, que data de principios de siglo},
resultan semejantes a la escritura automatica bretoniana, pero respondiendo a
una génesis totalmente diferente, pues en este caso estan presente la voluntad y
la intencidn. E! circulo se cierra y la particularidad del Surrealismo belga,
compromiso politico aparte, vuelve a su punto originai: la critica del automatismo
bretoniano y la reivindicacion de la experimentacion. Dos aspectos que habran de

tener todavia una nueva y fructifera formulacién en COBRA.

* Paul NOUGE, Histoires de ne pas rire, Les Ivres nues, Bruxelles, 1956, p. 207.
® Paul NOUGE, L'expérience continue, Les lévres nues, Bruxelles, 1966.
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El Surrealismo Revolucionario.

Entre los firmantes de Le Surréalisme en plein soleil se echaba de menos
al activo Dotremont, por entonces enfrentado a Magritte y Nougé, que le
acusaban de buscar un excesivo liderazgo, aunque, tal vez, no era mas que el
torbellino de su frenética y entusiasta actividad. Dotremont llegd a ser excluido
del grupo belga a causa de unos elogios a Cocteau. Sin embargo, su empefio en
asociar surrealismo y comunismo, por llevar a cabo wuna actividad
verdaderamente eficaz le condujo de nuevo a Paris, con sus comparieros de los

afios de clandestinidad, con los que habia publicado La Main a plume.

En febrero de 1947, Dotremont fundaban el grupo belga Surréalisme
Révolutionnaire, que, desde julio de ese mismo afio, contaria con una seccion
francesa, a cargo de Amaud y que apenas duraria un afo. Sélo unos meses
después, en octubre, el grupo Surréalisme Révolutionnaire convocaba la
Conferencia Internacional dei Surrealismo Revolucionario™, en la que
participaron también el Grupo Experimental danés y los RA checos. Como

guinda, un saluda del Partido Comunista. De la Conferencia saldria la creacion

52 |_a Conferencia se prolongé del veintinueve al treinta y uno de octubre de 1947, en la gran sala
del Café L'Horloge de Bruselas y bajo la presidencia de Achille Chavée. A titulo individual se

presentaron el matrimonio Magritie y Louis Scutenaire. También se recibieron mensajes de apoyo
de Tzara, Mounin, Char y aigunos otros.
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del Bureau du Surréalisme Révolutionnaire®. como érgano de coordinacion de los
distintos grupos y encargado de la publicacién de la revista Le Surrealisme

Révolutionnaire.

Con el nuevo grupo surrealista, los belgas entraban en un episodio mas de
la siempre dificil cuestion del compromiso politico. Su fundacion podia justificarse
perfectamente por la necesidad de renovar la experimentacion surrealista, pero
mas alld de esto planteaba de nuevo el complicado equilibrio entre el
compromiso politico y una divisién interna acerca de la pretendida autonomia

respecto al Partido.

Si el nuevo grupo estaba por la intensificacion del compromiso entre el
surrealismo y el comunismo, necesariamente habria de concitar el entusiasmo de
los jovenes como Marién ¢ Chavée. El discurso de éste de “hacer comprender
que el Surrealismo ha sentado las bases del materialismo dialéctico en el arte”™
concordaba perfectamente con el reconocimiento, desde Surréalisme
Révolutionnaire, “del Partido Comunista como la Unica instancia revolucionaria”.

Una afirmacién ésta que debia ser matizada como "el surrealismo y el comunismo

”68

son distintos e irreductibes™ para poder ser aceptada por los siempre recelosos

Magritte y Nougé.

Estos, en el Manifiestc del Amentalismo (1946) volvian a sefalar la

® Sus componentes eran Noél Arnaud, Christian Dotremont, Asger Jorn y Zdenek Lorenc, que
formaban ademas ef comité redactor de la revista Surréalisme Révolutionnaire. Solo veria la luz
un ndmero, perteneciente a marzo-abril de 1948.

 En carta a Christian Dotremont, fechada el 12 de abril de 1947. Recogido en José VOVELLE,
oﬁp. Git., pag. 53.

® Esta sentencia aparece en el manifiesto “Pas de quartiers dans 1a Révolution” (fechado el 7 de
junio de 1947), publicado en Le Drapeau Rouge, 9 juillet 1947; recogido en José VOVELLE, op.
cit., pag. 53. Luego se repetiria en la Conferencia Internacional de Surrealismo Revolucionario, en
ocubre de 1947.

% fbidem.
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soberania de la creacién artistica, su autonomia respecto a la militancia
comunista e incluso se aprestaban a redimir -frente al materialismo excesivo y
reduccionista- el valor de la imaginacion y del placer. “El placer es la suprema
meta de la vida, siguiendo la experiencia del naciente Surrealismo (salir de la
confusion estéril de Dad&), que luego ha degenerade en magia ineficaz, cultos
esotéricos y disputas acerca del Partido Comunista [...] Imaginar objetos
encantadores que despertaran lo que nos queda de instinto de placer.
Amentalismo es preferir el placer a la inteligencia”. Un manifiesto que hablaba de
cosas semejante, a buen seguro no podia ser visto con buenos ojos desde la
ortodoxia comunista, siempre tan contraria a estos planteamientos de peligroso
freudismo. Pero valores, sin embargo, que habrian de cosechar un considerable
éxito en los afios sucesivos y en diversas formulaciones, empezandc por la
propia de COBRA. Esas linea si recordaban a la esencia particular del viejo

Surrealismo belga, alejadas del politicismo feroz de los jévenes.

Frente al Breton que en junio de 1947 publicaba Rupture inaugurale, que
viene a significar su desvinculacién definitiva con el Partido, y renegaba de ‘la
innoble palabra compromiso, que ha adquirido desde la guerra un servilismo del
que la poesia y el arte tienen horror”®, Dotremont apostaba por conseguir del
Surréalisme Révolutionnaire belga una intensificaciéon de ese compromiso y hacia
casi encaje de bolillos para no despertar las suspicacias de Magritte y Nougé,
que sin embargo, y aunque paraddjicamente eran miembros del Partido,
acabarian desvinculandose completamente del grupo. Parecia que la militancia

podia ser una cosa y la actividad artistica otra bien distinta.
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Lo que causaba suspicacia entre algunos era la pretension de ligar
indisolubemente arte y politica. En cambio, mientras esta relacion no se formulara
de manera explicita no habria problemas y, en consecuencia, Dotremont podia
declarar tranquilamente “cémo somos materialistas, como somos marxistas, como
somos comunistas”®. Hasta ahi todos estaban de acuerdo. Incluso también en la
concepcion de lo que debia significar el materialismo dialéctico en el arte:
fundamentalmente experimentacion. Dotremont lo plantearia con meridiana
claridad: “un comunista, para nosotros, no debe tener necesariamente un espiritu
experimental tal y como nosoctros lo entendemos, pero quien tiene un espiritu
experimental debe ser necesariamente comunista [...] la rebelion creadora debe
ser experimental. Ahora, en 1948, tal vez mas que nunca, aparece la necesidad

del espiritu experimental”®.

Asi sentaba el Surréalisme Révolutionnaire las bases de la Internacional

de Artistas Experimentales que seria COBRA: la experimentacion, que permitiria

al hombre “descubrir plenamente su facultad natural, que es la invencién®™.

" Breton, en la Exposicién Internacional de Surrealismo de Praga. Recogido en Suréalisme
Révolutionnaire, op. cit.

% Christian DOTREMONT, “Le coup du faux dilemme”, en Surréalisme Révolutionnaire, n® 1,
marzo-abril 1948,

* ibidem.

" ibidem.
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COBRA, la Internacional de Artistas Experimentales.

Casualidad o no, el caso es que la reaccidon antisurrealista que fue
COBRA, naci6 precisamente a raiz de una reunién promovida por el Surrealismo
en Paris, en noviembre de 1948. Tras el fracaso de la Conferencia del Centro de
Documentacién del Arte de Vanguardia se reunieron los representantes del grupo
belga Surréalisme Révolutionnaire, del Grupo Experimental Holandés y del danés
Host con la clara determinacién de acabar con demostraciones de esterilidad
como la de la Conferencia que acababan de abandonar. En el parisino Cafe
Notre-Dame redactdé Christian Dotremont el documento La cause était entendue
que, a manera de manifiesto, fue firmado por Asger Jorn, Constant Nieuwenhuys,
Karel Appel, Corneille, Joseph Noiret y el propio Dotremont. Asi naci6 COBRA,
“el 5 de noviembre de 1949, con un inmenso desprecio por la charlataneria, por

el farniente, por la discussion-discutante, por el dogmatismo™’".

La cause était entendue, que viene a significar el nacimiento de COBRA,
se centra en tres aspectos: la experimentacién, contra el dogmatismo y la
esterilidad de la teoria; la critica de a cultura como esfera separada; y el modo de

accién en la vida cotidiana. Los tres aspectos conectan directamente con la futura

™ Documento COBRA, firmado por Christian Dotremont. Recogido en COBRA, Jean-Michel
Place, Paris, 1880.
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teoria situacionista. El primero -la experimentacion- enlaza con la critica del
surrealismo bretoniano y entronca con un concepto fundamental en la
reanudacién del curso vanguardista tras la guerra, desde el art brut a las
experiencias de Asger Jomn y de Giuseppe (Pinot) Gallizio en el Laboratorio
Experimental del Mouvement Internationale pour un Bauhaus Imaginiste (MIBI) de
Alba, que se encuentran en la génesis misma de la Internacional Situacionista.
Los otros dos -critica de |a cultura como esfera separada y accion directa sobre la
vida cotidiana- aparecen también desde el principio en la teoria situacionista,
fundamentalmente como herencia recibida de la Internacional Letrista, pero su
interés va mas alla del propio nacimiento de la |.S. y tiene méas gque ver con el

desarrollo de este grupo de vanguardia y su conversibn en movimiento

revolucionario.

Estética marxista y experimental.

Las publicaciones clandestinas de Dotremont durante la ocupacion se iban
a convertir en un punto de referencia fundamental en la posguerra, para
Surréalisme Révolutionnaire, primero, y especialmente para COBRA, después.
Buen ejemplo de esto es La conquéte du monde par limage’™ en la que
Dotremont escribe; “lo imaginario no es lo anti-real”. Esto denota una clara
influencia -decisiva luego en COBRA- del Gaston Bachelard que, privilegjando lo
imaginario en detrimento de la imagen, afirmaba la multiplicidad de |a realidad. La

fijacién de Dotremont por la obra de Bachelard habria de distanciarle aun mas

72 publicado en Paris por La main a plume, 1942.
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tanto de! surrealismo bretoniano como del grupo belga reunido en torno a

Magritte y Nouge.

Bachelard distinguia entre las imagenes percibidas y las imagenes
creadas, entre las imagenes imaginadas y las imagenes reducidas a la pura
percepcion. Frente a la percepcion esta la creacion de imagenes y asi, en cuanto
creadora, la imaginacion es demitrgica.”Se pretende siempre que la imaginacion
sea la facultad de formar imagenes. Pero més bien es la facultad de deformar las
imagenes proporcionadas por la percepcion [...] El vocablo fundamental que
corresponde a la imaginacidén no es imagen, sino imaginario. Gracias a lo
imaginario, la imaginacion es esencialmente abierta, evasiva. Representa, en el
psiquismo humano, la experiencia misma de la abertura, la experiencia misma de
la novedad’”™. Pero esta imaginacion demitrgica es en Bachelard ademaés
material. Y su materialismo esta puesto en relacién con los cuatro elementos
primordiales: agua, fuego, aire y tierra’. Bachelard considera la imaginacién -
fuerza interior en movimiento perpetuo- como base del pensamiento (poético y
artistico, pero también cientifico; del pensamiento sabio, en definitiva). Un
pensamiento, por tanto, también en continuo movimiento, con un origen al que
constantemente se remite: une réverie materiefle primitive (ensoflacién material

primitiva), ligado a esos cuatro elementos primordiales.

COBRA buscaria el origen de ese eterno retorno del pensamiento, /a

réverie matérielle primitive, en el primitivismo y en lo popular, en la expresion

™ Citado en Jean-Marie APOSTOLIDES, “Du Surréalisme & I'Internationale Situationniste: la
guestion de I'image”, MLN, 105 (1990), pag. 727.

™ Tratados respectivamente en sus obras La psychoanalyse du feu (1937), L'eau et les réves.
Essai sur limagination de la matiére (1941), L'air et les songes. Essai sur limagination en
mouvement (1943) y La terre et les réveries de la volonté (1947).
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infantil (con especial atencién a la obra de Piaget) y psicopatologica; en las
formas culturales poco contaminadas por el curso de la civilizacidn. Algo que
también tiene que ver con la resurgencia de lo instintual frente a las necesidades
artificialmente creadas, como reivindicaba por entonces Henri Lefebvre en su

recién estrenada Critica de la vida cotidiana™.

Con las aportaciones de Lefebvre, que habia colaborade con la gente de
Surréalisme Révolutionnaire, Dotremont complementaba su ideal de
experimentacién inspirado por Bachelard y completaba una anhelada estética
marxista al incidir en la transformacién revolucionaria de la vida. De la vida
cotidiana, diria Lefebvre. Esta venia definida como el estadio primero y
fundamental del hombre, el de sus deseos y necesidades, el de su
espontaneidad. Y si es este el nivel que hay que regenerar y recuperar, este nivel
primario y fundamental, cotidiano, las cambios superestructurales resultan
entonces superficiales. Una critica de la vida cotidiana engloba y es en si misma

una critica de la politica.

La critica de la vida cotidiana pretendia revisar la tradicidén revolucionaria
marxista, renovando sus medios y aclarando sus fines, enfrentandose sobre todo
a la dogmatica y sectaria tradicidon del marxismo ortodoxo que, con la guerra fria,

parecia volverse todavia mas intransigente e inmovilista.

El retorno a la réverie materielfe primitive de Bachelard y la resurgencia de
lo instintivo (lo biolégico, psicologico, vital, enfrentado a lo adquirido, lo

consciente, lo cultural) como medio de revolucionar la vida, empezando por su

Bl primer voiumen de Critigue de fa vie quotidienne, terminado de escribir en 1945, fue
publicado en Paris por Editions Bernard Grasset en 1947.
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nivel fundamental, la cotidianidad de Lefebvre, suponen la cimentacion de
COBRA, su legitimacion tedrica, el punto de encuentro de tres caminos
convergentes: el de los daneses de Hosf, el de los holandeses del Grupo
Experimental (mas conocidos por su revista, Reflex) y el de los belgas de

Surréalisme Révolutionnaire.

Dotremont reconoceria que “Bachelard y su comprensién del arte abstracto
me llevaron a COBRA”. Pero también le podia haber guiado la tradicién danesa
del surrealismo abstracto. En Dinamarca, ya desde los afios treinta, existia una
tradicion de pintura surrealista no figurativa. Una linea de surrealismo abstracto
absolutamente inaceptable para Breton. Esta fusién del surrealismo y el arte
abstracto tuvo su soporte tedrico en la obra de Bjerke Petersen Symboler i
Abstrakt Kunst, publicado en Copenhague en 1933, que, con la influencia de la
Bauhaus de Klee y Kandinsky y de Freud, a través del Surrealismo, defendia el
contenido simbélico de la abstraccién. De esta tradicién surgirian dos vias™: unos
acabarian derivando hacia la abstraccién fria (Richard Mortensen, Robert
Jacobsen y fundamentaimente), mientras otros desarrollarian las ideas de
Petersen con unos patrones mas propios del simbolismo y del surrealismo, con
“formas portadoras de significado simbdlico, como signos de fendémenos

mentales, esto es, como formas generales”". Es, evidentemente, esta segunda

" Del camino abierto por Bjerke Petersen nacié el grupo Linien, en 1934. Luego, en 1937,
Petersen retomaba la ortodoxia bretoniana fundando la revista Konkretion. Linien, por su parte,
sobreviviria todavia hasta 1939 (con una interrupcion entre 1935 y 1937) albergando en su seno
posturas divergenies, de entre las que la mas significativa seria la del colorismo esponténeo de
Egqill Jacobsen. Disuelta Linien, en 1939, otras dos revistas ocuparon su espacio, enfrentadas
entre si: Aarstiderne (con los abstractos frfos Richard Mortensen y Robert Jacobsen) v,
especialmente interesante para nosotros, Helhesten, editada por el arquitecto R. Dahlmann Olsen.
Helhesten aicanzaria doce numeros en dos series, la primera desde marzo de 1941 a junio de
1942 y |a segunda, desde ociubre de 1942 a noviembre de 1944,

" Troels ANDERSEN, Postface & l'édition frangaise de BJERKE PETERSEN, Vilhem, Des
symboles dans Fart abstraif, Musée d’Art de Silkeborg-Yves Riviére, Paris, 1880.
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via la que nos interesa, este “arte abstracto que no cree en la abstraccion’, el que
entronca con la idea de resurgencia de lo instintivo que pretende COBRA a partir

de Bachelard y Lefebvre.

El ejemplo danés.

La conexién de esa tradicion danesa con COBRA se realiza
fundamentalmente a través de Asger Jorn, como principal representante del
grupo Host y de la revista Helhesten. En torno a esta se agrupan artistas como
Asger Jorn y Ejler Bille”®, Heerup, Egill Jacobsen y Carl-Henning Pedersen.
Hablando de su propia creacion artistica, Jorn escribe: “La composicidn surge de
ella misma. Comienzo a pintar por un lado y voy afiadiendo una forma tras otra

hasta que la superficie esta liena”™

. Jorn entiende la superficie pictdrica como un
espacio libre de toda precondicién y esquema intelectual, de la misma manera
que el contemporaneo all over del expresionismo abstracto americano. Lo
gestual, de enorme importancia y considerable actualidad en el arte posterior al
cuarenta y cinco, estaba de alguna manera también prefigurado en el surrealismo
abstracto danés de los afios treinta, siendo reivindicado primeramente por el
grupo Linien y, posteriormente, por Host. El propio nombre de Linien respondia a
la consideracion de la linea como vector del gesto, de la imaginacidén en accion,

como fuente de una pintura que es movimiento continuo. Los jévenes abstracto-

surrealistas se referirian también a su arte como a un nuevo realismo. Incluso

" Estos dos habian participado en la experiencia de Surréalisme Révolutionnaire, Jorn integrando
el Comité Director y Bille como corresponsal danés.

7® Recogido en Jean-Clarence LAMBERT, COBRA. Un art libre, Editions du Chéne, Paris, 1983,
pag. 33.
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llegarian a firmar un manifiesto con ese titulo, firmado, entre otros, por Jorn y Ejle
Bille, dos futuros miembros de COBRA: “nuestro arte es un nuevo realismo
fundado, no sobre una estructura intelectual, como en el Renacimiento, sino
sobre posibilidades naturales de composicion y sobre un desarrollo libre del
hombre™®.

Paralelamente, en el primer numero de la revista Helhesten, Eqill Jacobsen
publicaba Objectivité et mystére®': “el arte renueva sus formas en la imaginacién
viva, en la frontera de lo conocido y desconocido, del saber y del misterio...”.
Dominaba en general una concepcion del arte como experiencia creativa y una
valorizacién del acto creativo en funcion de su espontaneidad. Algo inseparable
del experimentalismo. Y recordemos que el experimentalismo habia sido una de
las preocupaciones fundamentales del Surrealismo de 1924, que concedia a la
creacion artistica, por su dialéctica experimental, una dimension social y politica.
Una dimensién también apuntada por los abstracto-surrealistas daneses y por
COBRA en conjunto y reafirmada por la concepcion de la creacidn artistica como

proceso. Y acentuando la idea de accion, COBRA entronca con las coetaneas

experiencias del action painting y del informalismo europeo®.

La produccidén artistica de Asger Jorn inmediatamente anterior a la

fundacién de COBRA, en 1948, muestra hasta qué punto sus preocupaciones

% Manifiesto “Den Ny Realisme”, firmado por Else Alfet, Ejler Bille, Kujan Blask, Henry Heerup,
Egill Jacobsen, Robert Jacobsen, Johannes Jensen, Asger Jom, Tage Mellerup, Richard
Mortensen, Erik Ortvad, Carl-Henning Pedersen, Niggo Rohde y Erik Thommensen con motivo de
la exposicién Host, Copenhague, noviembre-diciembre 1945,

8 Helhesten, n° 1, Copenhague, 13 de marzo 1941,

82 DOTREMONT, Christian, "Cobra, qu'est-ce que c'est?”, en COBRA, op. cit.: “imagino a Egill
Jacobsen en 1938, pintando, muchos afios antes del action painting, |a primera pintura netamente
pre-Cobra, la fantastica pintura de violencia creadora que €l opone a la violencia destructora, la
fantastica pintura en la que él acumula su espontaneidad de rebelién, de origen y de amor, y que
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eran las mismas que las de Dotremont, con su estética marxista deudora de
Bachelard y Lefebvre. Jorn habia conocido a Gaston Bachelard en sus afios
parisinos, entre 1936 y 1937. También se habia relacionado con Noél Arnaud,
futuro comparero en clandestinidad y en el Surrealismo Revolucionario de
Dotremont. En definitiva, Jorn y Dotremont habian bebido de las mismas fuentes
y ademas compartian los mismos objetivos. La pintura de Jorn en esos afios se
vuelca sobre la materia, en toda su desnudez. El resultado son formas brutas, de
aspecto primitivo. Jorn parecia ilustrar las ideas de Bachelard sobre la réverie
materielle primitive, sobre el retorno a lo originario a partir de los cuatro
elementos primordiales. La obsesién de Jorn por el primitivismo y por las
manifestaciones populares se mantendra a lo largo de su vida. En los afios de
COBRA, experimentara con Dotremont las peculiares peintures-mots, siguiendo
las ides ya expresadas anteriormente en un articulo titulado Les Harpes
poétiques™, sobre la emergencia simultanea de la escritura y de la pintura, como
materiales organicos similares, relacionandolo con manifestaciones artisticas
populares de Escadinavia. En definitiva, Jorn aunard el primitivismo de la
tradicion romantica escandinava (con su simbolismo y sus valores opuestos a la
tradicién occidental, mas realista y racionalista) con la vuelta a la infancia -que
aportaran fundamentalmente los holandeses de Reflex y su admirado Klee- y con
un materialismo indisociable de la naturaleza. A todo ello habria que afadir su
activismo libertario, su confianza en la accién directa y en el trabajo colectivo,

que, heredados de su amigo y legendario sindicalista danés, Christian

él llama justamente Accumulations, pintura de campos de colores vivos, pintura abstracta-
g'tgguraﬁva. Lo
En Helhesten, n® 5-6, 11 noviembre 1944.
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Christensen, se desarrollaran posteriormente en su andadura situacionista, en

conjuncién con su apuesta por la automatizacion.

Reflex y T'enfance de l'ar't

También en Holanda fue fuertemente aplaudida la aportacidon de los
abstracto-surrealistas daneses. Miembro destacado del Grupo Experimental
Holandés, integrado en COBRA, Constant Nieuwenhuys reconoceria: “los
daneses nos han mostrado lo que les queda por hacer a todos los que
consideran el arte como un arma del espiritu, como un util de construccion, de
transformacion del mundo, y al artista como un buen obrero que subordina todas
sus posibilidades y sus actividades al trabajo comln y que no busca ser grande,
sino solamente ser util [...] Un arte simple y bello, como los nifios, que no

conocen la belleza™.

En todo caso, la tradicién vanguardista propiamente holandesa con la que
contaba el Grupo Experimental Holandés era bien diferente. Era la abstraccion
geométrica de De Stijl. Una abstraccion fria y calculada que nada tenia que ver
con las ideas de resurgencia, instinto, espontaneidad, etc. Y, para colmo, el
humanismo utdpico de Mondrian, Van Doesburg y compariia se habia ahogado

con |la barbarie de la guerra.

Contra esa tradicién, la nueva vanguardia holandesa se situaba en el

ambito de las preocupaciones mas comunes en la Europa del momento. Es el

8 Recogido en Jean-Clarence LAMBERT, op. cit., pag. 54.
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ambito ya sefialado de la imaginacién material y demilrgica de Bachelard, de la
renovacion de la accién directa en la vida cotidiana de Lefebvre, de la idea de
experimentacion, desde el arf brut al expresionismo abstracto americano,

pasando, inevitablemente, por los abstractos-surrealistas daneses.

Constant Nieuwenhuys es la personalidad dominante en el grupo de la
revista Reflex. Su actividad estd volcada en la idea de espontaneidad y, en
consecuencia, en la expresion infantil, como mejor ejemplo de una espontaneidad
que nada sabe de convencionalismos., Se trata, una vez mas, como en la
imaginacién material de Bachelard o en el primitivismo de los daneses, de volver
a un origen, que, en Constant, es volver a 'enfance de 'art. Un origen libre de
convenciones y de carga cultural y en el que sea posible una revalorizacion
plastica al margen de categorias, con una creacién espontanea y un espiritu

poético, antes ético que estético.

El ejemplo de Klee se intuye facilmente en esa vuelta a I'enfance de l'art, a
la expresion infantil. Pero no sélo en Constant. También en los otros
colaboradores de Reflex, el Karel Appel del arte de la permisividad y el Corneille

de /a emergencia del ser en la obra de arte.

En esta linea, el Manifiesto del Grupo Experimental Holandés, redactado
por Appel y Constant, reivindicaba revalorizaciones plasticas, al margen de
convenciones y categorias; un espiritu poético y mas ético que estético, mas
propiamente libertario que revolucionario; y un reencuentro con un origen,

significado en lo infantil y en el primitivismo.

75



Y en la revista Reflex, acerca de estas mismas cuestiones, con la idea de
retorno a lo originario como piedra angular, escribira Constant: “este arte popular
no puede nacer que de los dones naturales del hombre, de su capacidad innata
para crear; y para despertar este potencial creador hay que luchar contra todo
formalismo y toda estética. Estamos todavia lejos de la génesis de una cultura en
la que participe activamente todo el pueblo [...] una nueva cultura en una
sociedad nueva"®. Esa misma actitud habia sido defendida ya afios antes por el
propio Asger Jorn en un articulo paradigmético, Intime banaliteter®™®: ‘“es
importante subrayar que el fundamento del arte reposa sobre fe perpétuel
commun, lo facil y lo barato, que en realidad resultan ser nuestros bienes mas
preciosos e indispensables’. Jorn elogia asi los fundamentos banales del arte
frente a las imposiciones sociales e histéricas, colocandose en la misma linea
gue ahora defiende Constant desde Reflex: deseo, antiestética, papel social del
artista, etc. Constant habla de una nueva cuitura que sustituird a la cultura
burguesa, enfrentando el individualismo propio de ésta con la participacion activa
y colectiva que caracterizard a aquella. Una nueva cultura fundamentaimente
creativa. Y cuando Constant habla de creacién, de creatividad, lo hace
poniéndolo en relacién con el juego, a la manera del homo ludens de su
compatriota Johan Huizinga y de las teorias sobre la creatividad de los también
holandeses Buytendijk y Zondervan. Una nueva cultura con una nueva estética,

que sera la de un arte popular. Por Ultimo, hablando de una nueva cultura que

% “Manifest”, en Reflex, n° 1 septiembre-octubre 1948,

% Asger JORN, “Intime banaliteter”, en Helhesten, n® 2, 10 mayo 1941. Recogido en Jean-
Clarence LAMBERT, op. cil., pag. 36. En este mismo articulo, Jorn apunta un comentario (“la
forma y el contenido son de naturaleza idéntica™), que luego repetira en los tiempos del MIBI y
que también estard presente en un texto del Constant inmediatamente posterior a COBRA, en
colaboracion con el arquitecto Aldo van Eyck, Por un colorismo espacial.
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hay que conquistar, Constant esta trayendo a primer plano la necesidad de un
cambio social, de una accién revolucionaria de la cual el arte es indisociable. Tal
vez sea este aspecto uno de los mas importante de la aportacién holandesa a

COBRA, el de |a funcién social del artista.

COBRA viene, en definitiva, a desarrollar la idea de Dotremont y del joven
surrealismo revolucionario belga de reanimacion del espiritu experimental del
Surrealimo de 1924, renovandolo con las aportaciones del experimentalismo
holandés (y la funcidn social del artista) y, fundamentalmente, de ia abstraccién-
surrealista danesa (espontaneidad y primitivismo). Pero COBRA es mas un grupo
de filiacion surrealista que un neosurrealismo propiamente dicho. En COBRA hay
ya demasiados ingredientes nuevos como para asimilarlo, siquiera minimamente,
al primitivo surrealismo. Con su espiritu experimental y su preocupacion por la
accion directa sobre la vida, COBRA nos devuelve ademas al espiritu utpico-
romantico de las vanguardias historicas y su proyecto de transformacion de la
vida a través del arte. Una tradiciéon de la cual el Surrealismo venia siendo
considerado la maxima expresién, con un prestigio muy alto en la inmediata
posguerra. Reanudar el espiritu vanguardista tras el cuarenta y cinco era

inevitablemente inseparable de un acercamiento a Breton y al Surrealismo.

Contra el automatismo bretoniano.

Si aceptamos la casi obligatoriedad de una referencia al Surrealismo para
toda actividad vanguardista de posguerra, nos resultard mas facil matizar la

componente surrealista -frecuentemente aceptada y exgerada sin mayor criterio-
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de COBRA y de los grupos que en ella se integran. E| origen surrealista del arte
de los jovenes daneses es evidente y no hace falta recordar mas que la via
abierta por el simbolismo de Petersen a un surrealismo no figurativo gque, en
dltima instancia, desembocara en la abstraccion-surrealista de los jovenes de
Host. En el caso de los holandeses de Reflex no es tan evidente. En Holanda
apenas existia tradicion surrealista, y mucho menos bretoniana. Pero Constant y
compafiia, por su propia concepcion del arte, cercana a la expresion infantil,
podian recurrir a la peculiaridad de Kiee y de Mird. Los belgas de Surréalisme
Révolutionnaire, en fin, eran el (ltimo brote de una larga y peculiar tradicion
surrealista en Bélgica. Una tradicion que habia siempre disentido de la ortodoxia
bretoniana, desde el momento mismo de su fundacién. Mucho antes incluso de
que lo hiciera, en 1933, Bjerke Petersen con su Symboler i Abstrakt Kunst. Y sin
duda, las desviaciones belga y danesa también eran entre si bastante diferentes.
Pero tenian al menos un punto en comun: el cuestionamiento del automatismo

bretoniano como acto psiquico puro.

La escritura automatica bretoniana fue despreciada por los belgas desde
antes incluso de su conversion en grupo surrealista unificado. Tanto el Magritte
dadaista de Oesophage como el Nougé de Correspondance desconfiaban
considerablemente. Pero en esta critica del automatismo bretoniano, desde 1924
hasta los afios de COBRA, e incluso después (por ejemplo, el Marcel Marién de
Les levres nues), no llega a haber un acuerdo total. No es una critica univoca ni
hecha a partir de unas convicciones comunes, sino mas bien lanzada desde
posiciones diversas. Empezando por Magritte. Las imégenes de Magritte siempre

estuvieron muy lejos del azar que supuestamente comportaba el automatismo.
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Para él lo arbitrario era precisamente l|a caracteristica esencial de las
convenciones que hacian que a una idea correspondiera una determinada
imagen o representacion. Esta correspondencia era lo que habia que destruir,
estas barreras mentales provocadas por el hébito, volcandose en el rescate del
ser de las cosas. Penetrar en el misterio era para Magritte penetrar en el misterio
del ser de las cosas, ef eclipse del ser. Frente al encuentro azaroso de
Lautréamont, frente al subconsciente surrealista, Magritte crea una nueva
realidad a partir de elementos rescatados de su estrecho significado habitual,

escogidos y reunidos de una manera absolutamente consciente y deliberada.

Y sin embargo, las imagenes de Magritte siempre fueron, no sodlo
aceptadas, sino incluso elogiadas por Breton. La critica mas tardia, la de
Dotremont y Marién, apuntaria que tal vez porque en esas imagenes hay algo
que, paraddjicamente, también se encuentra en el automatismo de Breton: el
caracter deliberado. Para Marién, lo que Breton llamaba “automatismo puro del
pensamiento” estaba lejos de ser puro, pues “no se trata en absoluto de ese
automatismo natural, incomunicable, producto de una corriente continua de
sensaciones, de impulsos, de deseos, de imagenes, de resonancias, de acciones
imaginadas, de conversaciones, de proyectos y de recuerdos, todo lo que ha
servido a James Joyce de bagaje literario, sino de un automatismo deliberado
cuyo interés consiste en la invencién de una actitud nueva del hombre cara a

cara con la fatalidad mental*®.

® Marcel MARIEN, Les corrections naturelies, Editions “le miroir infidéle”, Bruxelies, 1946,
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Ya vimo como Paul Nougé se oponia al automatismo bretoniano, aunque
desde una optica diferente de la utilizada por Marién. Mientras éste califica el
automatismo de Breton de delfiberado y nada natural, Nougé reivindicaba
precisamente lo deliberado, |6 consciente, 10 voluntario frente a un automatismo
que él identificaba con un comodo y perezoso azar, con el mundo limitado de lo
desconocido que, en Ultima instancia, no eran mas que cobardia y desesperanza

ante la necesidad de transformar el mundo.

Con estos planteamientos, resulta evidente que la vieja guardia, Magritte y
Nougé, se mantuviera distante de las concepciones de los jévenes, Marién v,
especialmente, Dotremont. Asi, mas alla del rechazo del automatismo bretoniano
expresado por Magritte y Nougé, Dotremont seguia considerando la obra de
estos como muy fria y planificada, muy distante de las ideas de espontaneidad y
resurgencia que €l reivindicaba. Su idea bachelardiana de imaginacién material

era irreconciliable con la imaginacion ilustrativa de Magritte.

En cuanto a los daneses, su rechazo del automatismo bretoniano es mas
univoco, mas centrado en la idea de experimentacion, contrapuesta al carécter
psiquico puro del automatismo de Breton. Jorn lo explicaria con meridiana
claridad en un célebre articulo Discours aux pingouins®™: “No podemos
expresarnos de una manera puramente psiquica. El hecho de expresarse es un
acto fisico que materializa el pensamiento. Un automatismo psiquico esta, pues,
organicamente ligado al automatismo fisico”. Lo que es tanto como decir al acto

espontaneo, que en Jorn es aufomatismo gestual. Jorn iba incluso mas alla,

# Publicado en COBRA, n° 1, Cophengue, marzo 1949.
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denunciando el idealismo estéril del automatismo: “Los surrelistas bretonianos
quieren exteriorizar [...] Gnicamente el mundo metafisico, la reflexién. Pero desde
el punto de vista materialista, el pensmiento es una reflexién de la materia. Para
que el pensamiento sea dialéctico, su objeto, sa chose, no puede dejar de estar
ligado a la vida corriente. Y no hay automatismo fisico-psiquico posible mas que
con un pensamiento dialéctico”. Jorn enfrenta asi una estética materialista y
dialéctica con el idealismo del surrealismo bretoniano. Y descendiendo al nivel de
la vida corriente, de los intereses vitales del hombre, de sus necesidades y
deseos, Jorn enlaza con una de las ideas fundamentales vertidas por Henri
Lefebvre en su critica de fa vida cotidiana, esto es, que la funcién real del
pensamiento es encontrar los medios propicios para satisfacer nuestras

necesidades y nuestros deseos.

Las que hemos apuntado como directrices fundamentales de COBRA se
suceden sin interrupcion y en un discurso logico en este Discours aux pingouins.
Restituir a un primer plano los deseocs y necesidades del hombre, despreciando
los creados artificialmente, es volver /a fuente vital del ser (lo originario primitivo
de Bachelard), deshaciéndose de la carga artificial de cultura estblecida, en favor
de la espontaneidad: “nuestra experimentacién busca dejar al pensamiento
expresarse espontaneamente, fuera de todo control ejercido por la razén [...]
escapar del reino de la razén, que no ha sido, que no es aln mas que el reino
idealizado de la burguesia”. Materialismo, experimentalismo, espontaneidad vy,
finalmente, rol politico revolucionario del arte. Un nuevo ejercicio artistico para
una nueva cultura: “la ley estética es la de nuestros deseos, que enriquecen,

diversificandola, la cuestion de la moral humana {...] Por ello, e/ objeto del arte es
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antes moral que estético [...] Al contrario, para la clase superior, el arte, como la
vida, es en primer lugar estética. Considera la moral como el resultado critico de
la estética. Para la burguesia, ia estética y la morai son, no solamente distintas,
sino en situation dramatique. Para un materialista, estan ligadas en una situation

dialectique’.

La cuestion del automatismo entronca en COBRA con un Ultimo aspecto: |a
obra de arte en relacién con su autoria y su contemplacion. Un aspecto en el que
la aportacién mas significativa viene de parte de los holandeses de Reffex.
Constant enfrenta la cultura burguesa, individualista, que reprime la imaginacion
y los deseos del hombre y en la que el arte se encuentra en una situacion de
dependencia, a una nueva cultura, popular, colectiva, directa y vital. No se trata
en modo alguno de una proclama nueva en la vanguardia. En sus origenes
lejanos se encontraria la idea de Lautréamont de una poesia hecha por todos,
colectiva, en la que la autoria deja_ de tener significado (el anonimato es la gran
higiene, de Dotremont) y desaparece el espectador pasivo y contemplativo, como
una superacién del individualismo burgués por la actividad colectiva y
participativa. Y entre la vanguardia histérica, ademas del Surrealismo -por otra
parte, demasiado ligado a esa sentencia de Lautréamont- seria mas interesante
apuntar en primer lugar al grupo de la revista De Stjjf (que recupera la tradicion
decimonénica holandesa del arte comunitario -Gemeenschapskunst- y se opone
radicalmente al individualismo tipicamente burgués, enfrentandose por ello al

expresionismo y simpatizando con el socialismo) y al radicalismo berlines de la
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Reptblica de Weimar, especialmente en su vertiente expresionistaag. Es también
una referencia al homo ludens, a la creatividad y al juego que, con todo el
significado politico que le atribuye la vanguardia y ahora COBRA, prefigura la
idea de la revolucién como fiesta, que sera tan caracteristica en la Internacional

Situacionista y en los afios sesenta.

8 Tanto en la versién mas romantica del expresionismo (la de la revolucién del espiritu, de, por
ejemplo, el Grupo de Noviembre) como en la mas politica (el grupo de la Carta abierta al Grupo
de Noviembre) esta presente la idea de unificacion arte-pueblo. En la Carta abierfa, Dix, Grosz y
otros llaman a “colaborar en la construccién de una nueva comunidad humana, la comunidad de
los trabajadores” y a “buscar una superacién del individualismo en beneficio de un nuevo tipo de
hombre”. Recogido en Simon MARCHAN, Las vanguardias histéricas y sus sombras, Espasa
Calpe, Madrid, 1995.
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Flugebillede (arriba) y Les rythmes
joueux de la ville (derecha), pinturas
COBRA de Ejler Bille y Corneille,
respectivamente.




On the Silent Myth,
Asger Jorn, 1952.

A nous Ia liberté,
Constant, 1949. §




3. DEL LABORATORIO DE ALBA A LA CONFERENCIA DE COSIO

D’ARROSCIA.

Experimentacion y autoexpresion.

A finales de 1951, coincidiendo con la disolucién de COBRA, tras la |12
Exposicion Internacional de Arte Experimental®, Jorn se encontraba en un
sanatorio, convaleciente de tuberculosis. La misma situacién en la que estaba
también Christian Dotremont. Este se habia mantenido ligado al proyecto COBRA
hasta el final y como su maximo mentor. Jorn, en cambio, habia ido disociandose
poco a poco, tanto por diferencias con las directrices generales del movimiento
como por problemas personales con sus comparieros daneses y con el propio
Constant. La falta de medios materiales, las malas condiciones de vida de
algunos miembros, en la mas absoluta e indigente bohemia, la mala organizacion
del grupo y el desacuerdo creciente acerca de la relaciéon con el Partido™

condujeron inevitablemente a la disolucidn.

% Celebrada en el Palacio de Bellas Artes de Lieja, entre el 6 de octubre y el 6 de noviembre de
1951.

o1 Curiosamente, era ahora Dotremont, que con tanta vehemencia habia defendido en su
momento el compromiso politico, el que mas se distanciaba y se desvinculaba de esta actitud, en
contra de las ideas de Jorn y Constant.
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Pero el espiritu incansable de Jorn seguia repondiendo a las mismas
inquietudes de entonces, la continua experimentacion y la autoexpresion. La
primera le conectaba con su pasado inmediato, el experimentalismo de COBRA;
la segunda, la defensa de la autoexpresion contra toda formalizacion, suponia el
punto de partida de su nueva andadura, enfrentandolo a la nueva Bauhaus,

fundada en Uim y dirigida por Max Bill*?

Durante su estancia suiza, Jorn habia tenido noticias del proyecto de
fundacién de una nueva Bauhaus. En su mente estaban Kandinsky (con quien
habia pretendido estudiar en su primera estancia en Paris, alld por 1937) y Klee.
Con esta idea, se ofrecio como colaborador al director de la Hochschule fir
Gestaltung de Ulm, Max Bill. “Me rechazé y me contestd que ningun pintor iba a
tener nada que haer en la Nueva Bauhaus. Le respondi que, siendo asi, yo

293

estableceria una Bauhaus pictérica™", explicé Jorn.

Durante los afos treinta, Bill se habia mantenido en el ambito de las
pretensiones bauhasianas. Sus inquietudes abarcaban tanto a la arquitectura
como a la psicologia, la escultura y la pedagogia, el disefio y la teoria. Cuando
en 1953 la fundacién Geschwisfter Scholl le encargd la direccién de la
Hochschule fir Gestaltung de Uim, ésta era concebida como una escuela de

disefo. Una Universidad por la Forma. Claro, que la forma no era ya en modo

2 Max Bill tenfa una larga trayectoria en las filas de la abstraccion, principalmente en su vertiente
geométrica. Habia participado en los primeros treinta en el ambiguo Abstraction-Création, con
artistas tan dispares como Kandinsky, Albers, van Doesburg, Schwitters, Le Corbusier, etc.
Posteriormente, en 1935, sus Quince variaciones sobre un mismo fema inicia una rigurosa
investigacién que pretende reducir el cuadro a un sistema matematico. Cuando Max Bill define su
obra como pensamiento, idea, conocimientos convertidos en formas, lo hace subrayando la idea
de esquema mental en toda su pureza, de razonamiento frio al margen de cualquier atisbo de
instinto e irracionalidad. Al rigor de Mondrian, Bill afiadia el espiritu metddico de Klee.

% Recogido en Guy ATKINS, Asger Jorn. The crucial years (1954-1964), Wittenborn Art Books,
Inc., New York, 1977, pag. 29.
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alguno un problema plastico, sino de pura concrecion intelectual. De esta
manera, aunque se consideraba a si misma heredera de la Bauhaus de Gropius,
la nueva escuela de Ulm la sobrepasaba ampliamente en enfatizacién tecnicista.
Que el propio Gropius diera la leccidn inaugural en Ulm, podia reavivar la idea de
reinsertar el arte y el artista en el ciclo de la produccion y de la economia
industrial, devolviéndoles el papel que habian tenido en el periodo del
artesanado, pero el radicalismo racionalista de Bill conducia en realidad al

trabajo de laboratorio y de disefio, de burocratizacién y tecnocratizacion del arte.

Lo que en los afos treinta habia significado Abstraction-Création como
frente comin de los abstractos se recupera de aiguna manera en la inmediata
posguerra. En Milan, en 1947, se celebré una muestra en la que intervinieron
artistas tan dispares como Kandinsky, Klee, Arp, Dorfles, Veronesi, etc. Se
trataba, de nuevo, de crear una propuesta comun frente al neorrealismo y al
neonaturalismo, con la idea subyacente de conjuncién de las diversas artes y
técnicas. Alli tuvieron cabida escultores, pintores y arquitectos, recordando viejas
propuestas romanticas y vanguardistas renovadas también por otros grupos,
como Espace, de Le Corbusier, en Francia. Y sin embargo, esa muestra milanesa
se presentaba como una recuperacion del arte concreto, con el nombre de
Movimento Arte Concreta. Pero, mas allé de la conviceion comun de lo abstracto,
los artistas presentes eran demasiado diversos. En muestras sucesivas del Arfe

concrela participaron jovenes italianos como Ettore Sottsass y Enrico Baj.
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Arte Nucleare.

Enrico Baj era un convencido anticoncreto. Baj estaba mas cerca de las
propuestas COBRA de superacién del Surrealismo a través de la
experimentacion matérico-gestual. A raiz de una exposicidon en Bruselas, en la
galeria Apolfo, en marzo de 1952, Baj habia conocido a algunos ex-COBRA,

entrando en contacto en general con la cultura nérdica de raiz surrealista.

En un sugestivo texto, bajo el titulo La materia ha pit: immaginazione di
no™, Giorgio Kaisserlian sita la pintura de los nucleares en la misma 6rbita de
los COBRA y sus teorizaciones. Kaisserlian escribe; “la pintura nuclear quiere ser
la vision intuitiva de un mundo en el que la materia se convierte en una energia
que se reproduce indefinidamente. El| artista propone participar en este
movimiento cdésmico de liberacién”. Materia, energia, orden césmico...; todo muy

similar a las formulaciones cobra de raigambre bachelardiana.

El encuentro de Enrico Baj con Asger Jorn y el expresionismo nordico de
raiz surrealista supone para aquel una considerable aportacién en cuanto a
material linguistico y tematica figurativa. Baj evoluciona asi, no casualmente, de

las imagenes tipicamente nucleares, del puro tachismo y de la pura gestualidad,

* En el catdlogo de la muestra Arfe Nucleare-Baj, Dangelo-Colombo, organizada por la
Associazione di Amici della Francia en Milan entre el 3 y el 9 de abril de 1952.
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hacia una nueva imagineria signica y figurativa, con todo su componente
surrealista y expresionista. O mejor dicho, prefigurativa, como sefiala el propio
titulo de una importante exposicidén de junio de 1953 en el Studio B24 de Milan.
Enrico Brenna sefala en el catdlogo: “han querido desintegrar la pintura y se han
encontrado en un mundo de pesadilla [...] asi, una vez desintegrada, intentan
recomponerla [...] estédn en una fase prefigurativa y su materia tiende a tomar una

forma que, si no esta todavia definida, si lo esta en potencia”®.

Mas allé de las aportaciones linglisticas y tematicas, son fundamentales
las aportaciones tedricas derivadas de los contactos de Jorn y otros ex-COBRA
(Appel, Corneille y Alechinsky, especialimente) con los nucleares,
fundamentalmente con Enrico Baj. Al ponerse en contacto con la pintura
experimental europea, el nuclearismo aborta el hasta entonces considerable
riesgo de esclerotizacion, adquiriendo una altura programatica de la que carecian
y que le permitird proclamar algc mas que oposicion al academicismo
representado por el concretismo, el neorrealismo y la abstraccién®™. Y dentro de
esta aportacion teérica, destaca sin ninguna duda el acuerdo de Baj y Jorn en lo
relativo al problema de lo social y su atajamiento a través de ia pintura. Una

cuestién mas importante y sobre cuya coincidencia pudo surgir entre Baj y Jorn

una relacién de amistad.

Jorn y COBRA eran, pues, algo mas que un referente puramente artistico

para los nucleares. COBRA significaba ademas la conciencia del problema de la

% Recogido en Arte Nucleare (1951-1957), Comune di Milano, Galleria San Fedele, pag. 12.

* Resulta evidente en el Manifesto de pittura nucleare, firmado por Enrico Baj y Sergio Dangelo
en Bruselas, el 1 de febrero de 1952, en el que poco se aporta mas alla de los recurrentes tépicos
de la reanudacion vanguardista de posguerra: “gueremos acabar con todos fos ismos de una
pintura que cae invariablemente en el academicismo. Queremos y podemos reinventar la pintura”.
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cuestion social y de su solucidon revolucionaria a través de la experimentacion.
Pero COBRA ya habia desaparecido. Y se podria pensar gue en cierto modo
habia fracasado. En una carta a Baj, Jorn analiza el caso COBRA. Apunta que su
acierto fundamental fue el basarse en la experimentacion, puesto gue, como
también reconocia Baj, la investigacion artistica era lo primero. Pero denuncia
abiertamente que, al quedarse en la pura experimentacion, sin extraer ningun tipo
de consecuencia politico-social, estaba condenada al fracaso. Se trataba, en
consecuecia, de “rehacer COBRA sobre una base mas grande”’, la de la propia

vida.

El Mouvement International pour un Bauhaus Imaginiste.

En marzo de 1954, el Movimento Nucleare se adheria, sin perder su propia
identidad, al MIBI de Jorn. El primer fruto de esta integracién es, en la primavera
de 1954, el Incontro Internazionale di Albisola della ceramica, una “felicisima
coyuntura de proposiciones expresionistas y signicas, nucleares y espaciales, y
noreuropea COBRA (un notable episocdio para la afirmacién de lo informal en

»98

ftalia)™. Alli se dieron cita, entre otros, Jorn, Dangelo, Baj, Fontana, Corneille y

Recogido en Arfe Nucleare. Opere-testimonianze-documenti, Galleria San Fedele, 13 maggio-30
giugno 1980, Comune di Milano.

Carta de Jorn a Enrico Baj, datada en noviembre de 1953. Citado en Arfe Nucleare, op. cit.,
ag. 15.
88 CRISPOLTI, Enrico, L'informale, storia e poetica, Assisi-Roma, ed. Carucci, 1973.
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Matta. Las experiencias con la ceramica habrian de ser fundamentales para Jorn,

como lo evidenciaran posteriormente sus dream pictures y sus frivolous pictures.

Con motivo de la exposicion I/ Gesto-Rassegna internazionale delle forme
libere, entre junio y julio de 1954, ios nucleares publican el primer numero de la
revista homonima, !/ Gesto, que aparece como segundo cuaderno del Bolletino

Internazionale d'Informazione della Bauhaus Immaginista.

La correspondencia entre Jorn y Baj, desde finales de 1953 y en 1954
vuelve una y otra vez sobre la necesidad de hacer un frente comun contra la
abstraccién concreta inutil y estéril que ambos combaten desde el MIBI y el
Movimento Nucleare respectivamente. Y ambos ponen especial acento en el caso
particular de la arquitectura. “Contra la opresion del arte y de la pintura libre por
la arquitectura abstracta y funcionalista”®, dice Jorn, condenando la concepcion
de la casa como machine a habiter en favor de una maquina de expresion
humana y universal. Unos presupuestos que nos retrotraen a la filiacion
surrealista de COBRA, en cuya revista Michel Colle reivindicaba una arquitectura
simbdlica que, frente al funcionalismo estrecho, recuperara el sentido de la
palabra funcién en toda su riqueza (como respuesta a todas las aspiraciones
humanas) y se convirtiera en “el primero de los medios de expresion susceptibles
de devolver al hombre plenamente la consciencia de si mismo”'®. Y en tanto, Baj,
por su parte, insistia también en el caso omiso que los arquitectos, devotos del

formalismo geométrico a la manera de Mondrian, hacen del arte.

® Carta de Asger Jorn a Enrico Baj, fechada en Villars (Suiza), en diciembre de 1853. Recogida
en Mirella BANDINI, op. cit., pag. 241.
"% Michel COLLE, art. cit.
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Jorn tenia ya la idea. Y Max Bill le di6 el motivo oportuno para desarrollarla
con la fundacion el 2 de octubre de 1955 de la Hochschule fir Gestaltung, la
nueva Bauhaus de Ulm que despreciaba el trabajo de los artistas experimentaies.

" Frente a la

Jorn concibio asi su Mouvement pour un Bauhaus Imaginiste
llamada Universidad de la Forma, Jorn constituia su Bauhaus de /a imagen,
reafirmando la supremacia de la imagen sobre la forma (o el formalismo) y de la

espontaneidad creativa sobre el funcionalismo racionalista y doctrinario.

No por casualidad, el texto programético del MIBI, escrito por Jorn a finales
de 1953, lleva el titulo de Image et Forme'®. Un documento que, en palabras de
F. Alinovi, es “mas parecido al panfleto o a la carta de protesta de un intelectual
del disenso que a una declaracion de poética artistica”’™. Con el referente
obsesivo de la nueva Bauhaus de Max Bili y desde la éptica de una apasionada
critica del funcionalismo, Jorn proyecta todo su bagaje tedrico, desde el
surrealismo abstracto de Bjerke Petersen'™ a COBRA, en la arquitectura. No es
que Jorn se hubiera convertido en un arquitecto. No era siquiera necesario, pues
eran los arquitectos quienes “deberian tomar consciencia de que todas las formas

creadas por el hombre son necesariamente y antes que nada imaginadas. Por

"' Jomn se encontraba todavia en Villars -Suiza- cuando, en noviembre de 1953 fundo la Bauhaus

Immaginaire, que inmediatamente cambié su nombre por el de Mouvement Internationale pour un
Bauhaus Imaginiste.

"% Asger JORN, Image et Forme. Contre Pempirisme éclectique. Este texto fue publicado afios
mas tarde como parte de Pour la forme, ébauche d'une méthodologie des arts, editada por la
Internacional Situacionista, Paris, 1958, que recoge fundamentalmente e} aporte tedrico del MIBI
(evidenciando su superacién de COBRA) y algin texto de época situacionista: Contre fe
fonctionnalisme, Forme et structure, Misére et merveille, Structure et changement, Charme et
mecanique, Les situationnistes et I'automation, Mouvement et forme y Forme et signification.

" Francesco ALINOVI, La crisi delle opere, en AAVV., L'arte in ltalia nel secondo dopoguerra,
Bolonia, 1971, p. 65.

'* Cuando Bjerke Petersen definié su surrealismo abstracto en 1933, fo hizo a partir del ejemplo
de Klee y Kandinsky en la primitiva Bauhaus de Weimar y afadiendo una considerable dosis de
freudismo. La influencia de Petersen en el Jorn que se enfrenta a la Bauhaus de Bill apelando a
Klee y Kandinsky resulta indudable.
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esto, la pintura precede siempre a la arquitectura”®

. Lo suyo seguia siendo,
pues, ia experimentacion pictérica de raigambre surrealista y la defensa de Ia
imagen sobre la forma, con el apoyo tebrico de las ensefianzas de Gaston

Bachelard sobre la imaginacién material y la imaginacién en movimiento, ya

aplicadas en COBRA.

Se trataba de acudir a la imaginacion libre para renovar la arquitectura. Y
defendiendo el protagonismo de la imaginacién, Jorn estaba afirmando el valor
de la subjetividad en el arte. Algo inadmisible para el radical racionalismo
funcionalista de la nueva Bauhaus. Mientras Max Bill consideraba que el Unico
sentido de la creacion acababa siendo la estandarizacién, en virtud de unas
formas supuestamente ideales y poco menos que definitivas, Jorn, en cambio, fiel
a su formacién surrealista y marxista, rechazaba esa homogeneizacion
funcionalista con ribetes piaténicos, afirmando que “toda técnica esta inspirada
por la necesidad y por el deseo del hombre, es la expresion inmediata del interés
humano”'®. De esta manera, Jorn no podia sino considerar absurda esa
pretension de alcanzar formas definitivamente buenas (Utiles) y bellas que
formulaba Bill. Al contrario, para él sélo tenia sentido el experimentalismo, una
concepcién dinamica de la forma, en continua transformacion.

Aungque desde posturas irreconciliables, Jorn y Bill compartian sin
embargo una misma pretension, la de recuperar el valor original de la Bauhaus.
Pero sus puntos de vista eran completamente antagénicos e incluso demasiado

interesados para evaluar con una cierta objetividad una experiencia desarrollada

405

Asger JORN, op. cit.
1% thidem.
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treinta afos antes. En realidad, tanto Jorn como Bill estaban resuitando
demasiados excesivos y a la hora de referirse a la primitiva Bauhaus lo hacian
desde un apasionamiento tal que impedia toda consideracion desinteresada.
Ambos eran ademas presa de la misma parcialidad a la hora de analizar un
movimiento artistico tan complejo -e incluso contradictorio- que ya de por si y
hasta fecha reciente ha sido objeto de muchos prejuicios y de demasiados
tépicos.

Por un lado, Max Bill estaba llevado |los planteamientos bauhausianos, y a
través del funcionalismo riguroso de van de Velde, a un extremo de disciplina y
orden en el gue no hay ninguna cabida para lo nuevo, para el talento o para el
genio, sino solo y en Ultima instancia para la razén y la forma logica. Y Jorn, por
su parte, se situaba en las antipodas, en una consideracién demasiado romantica
de la Bauhaus. Jorn recordaba con demasiado entusiasmo que “la idea moderna
de la arquitectura y de la forma industrial [se encuentra] en los suenos y
experiencias utopicas de los ingleses Ruskin y Morris, en la segunda mitad del
siglo XIX"'”. El modernismo habria supuesto su Ultima expresion. Y precisamente
uno de sus mayores representantes, Henry van de Velde, habria protagonizado
también su maxima subversién con un funcionalismo luego llevado al limite.
Dolido, Jorn casi silenciaba la influencia de van de Velde en Gropius -salvo su
defensa del espiritu colectivista, muy apreciada por ei MIBI- y preferia considerar
la Bauhaus practicamente sélo a través del prisma de Klee y Kandinsky. Una

visidon demasiado parcial y muy determinada por la imagen que le habia

%7 asger JORN, “Forma e Struttura”, en Pour la forme, op. cit.
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transmitido Bjerke Petersen, cuyo surrealismo abstracto tanto debié a las
ensefianzas de Klee y Kandinsky en la Bauhaus de Weimar.

Pero en realidad, la Bauhaus no habia sido sélo ni pura racionalidad ni
mera creatividad. En rigor, habia sido ambas cosas, entremezcladas en un
conjunto ambiguo y contradictorio y que solo a partir de 1926 parece decantarse
decididamente por el racionalismo, el funcionalismo y el disefic. Sin duda lo que
estaba ocurriendo era que la referencia de Jorn era el romanticismo creativo de la
primera Bauhaus, personalizado en Klee y Kandinsky, mientras que para Bill lo
eran el racionalismo y productivismo con el que algunos intentaron tefiir la
escuela desde el principio y ya definitivamente en el periodo de Dessau.

Aferrandose a una u otra interpretacién, Bill y Jorn estaban practicando el
mismo reduccionismo. La Bauhaus nunca habia llegado a ser el baluarte del
racionalismo que Bill imaginaba y lo que él ahora estaba haciendo era llevar al
extremo la vertiente mas funcionalista y positivista que, con el paso de los afios y
por las influencias sucesivas del constructivismo y del productivismo ruso, si
acabd predominando en la escuela bauhasiana, sobre todo en la etapa de
Dessau. Pero ya unos arios antes, en la temprana fecha de 1922, en el Congreso
Internacional de la Unién de Artistas Progresistas, en Dusseldorf, El Lissitzky,
van Doesburg, H. Richter y otros disidentes (que acabarian finalmente
constituyendo la Internacional Constructivista) ya declaraban: “definimos al artista
progresista como aguel que lucha y rechaza la tirania de lo subjetivo en el arte,
como aquel cuya obra no se basa en la arbitrariedad lirica, como aquel que

acepta los nuevos principios de la creacioén artistica: la sistematizacion de los
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medios expresivos para producir resultados comprensibles universaimente”'®. Y
el propio Gropius acababa por admitir que “la Bauhaus no quiere ser una escuela
artesanal, sino que busca conscientemente la unién con la industria”'®. Pero en
cualquier caso, esas declaraciones reflejaban sélo una de las tendencias que
convivian en la Bauhaus, aunque fuera la que finalmente se iba a imponer. En
modo alguno se podria pensar que las posturas mas espontaneistas e
individualistas habian desaparecido. Esta vertiente mas lirica y romanticista,
emparentada con el expresionismo, aunque ciertamente si terminaria quedando
relegada en favor de un difuso productivismo, sobre todo a partir de 1926, habia
sido fundamental en la fundacién de la Bauhaus. Alla por 1919, no habian sido
tanto las tesis de fusion del arte y la industria las que impregnaban el espiritu
bauhasiano, sinoc mas bien el mismo utopismo que, con mayor O menor
radicalidad, empapaba a la inmensa mayoria del espectro artistico de la
Republica de Weimar: la revolucion def espiritu y la construccién nueva del futuro.
Con esta perspectiva y con la imagen todavia reciente de los excesos
materialistas y mecanicistas del joven siglo XX, el racionalismo y el funcionalismo
se plegaban ante la concepcion de la arquitectura como unificadora de las artes,
de la ciencia y de la técnica o industria, en una nueva reedicién de la romantica
gesamtkunstwerk para la que algunos acufiaron la imagen de la catedral del

futuro. Pero no sin razén, unos arfios mas tarde, Oskar Schlemmer se lamentaria

1% peclaracidn publicada en la revista De Stiji, v. 4, 1922. Recogido en Simon MARCHAN, op. cit.

' walter GROPIUS, Idea y estructura de la Bauhaus de Weimar. Recogido en ibidem. Aunque
ya rendido al funcionalismo, a la racionalizacién y a las exigencias tanto técnicas como formales
que impone la maquina, Gropius intentaria todavia conceder un valor a la creacién individual y asi
escribiria en 1926, en Bauhaus Dessau: Principios de la produccion de la Bauhaus: “el artesanado
del futuro quedara absorbido en una nueva unidad de trabajo productivo en el que se le confiara
1a blsqueda y experimentacion que han de preceder a la produccién industrial”.
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de que las catedrales hubieran sido remplazadas por la méaquina para vivir.

El caso es que Jorn y Bill se empefiaban en hacer una interpretacion
univoca de una escuela que si por algo se caracterizé por su complejidad y
ambigledad. Asi, si Jorn afirmaba que “Bauhaus es el nombre de una sustancia
artistica’. Bill contestaba que “Bauhaus no es el nombre de una inspiracion
artistica, sino la significacién de un movimiento que representa una doctrina bien
definida”'"®. Y sorprendentemente resultaba que el propio Mies van der Rohe, a la
sazon sucesor de Gropius al frente de una Bauhaus ya declaradamente
funcionalista, habia afirmado que ésta “no era una institucion con un programa

bien definido, era una idea...”'"".

Contra el funcionalismo.

Por el tiempo en que Dangelo traducia al italiano el texto programatico del
MIBI como Immagine e Forma''?, Jorn y Bill polemizaban abiertamente en el
Primo Congresso Internazionale dell'Industrial Design, con ocasion de la X
Triennale di Milano, en octubre de 1954. Con el titulo Industrial Design nella
societa, Bill se situaba en las antipodas de las formas de arte experimental que
por entonces proliferaban por Europa, desde COBRA hasta el Movimento
Nucleare, proclamando que “la funcién del artista no es la de expresarse a si
mismo, sino |a de crear objetos armoniosos at servicio del hombre”**. Bill atendia

a la cuestién de la funcion del artista en la sociedad, un problema que estaba

% Asger JORN, image et forme, op. cit.

" Citado en Pierre CABANNE, £ arte del siglo XX, Poligrafa, Barcelona, 1983, pag. 100.

"2 En el Bolletino d'Informazioni del MIBI, Milan, 30 octubre 1954, cuyo redactor para ltalia era
Baj.

" Recogido en Mirella BANDINI, L'estetico il politico da COBRA allinternazionale Situazionista
(1948-1957), phg. 243.
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presente en general en la mayoria de los nuevos planteamientos vanguardistas
de posguerra (empezando por el propio COBRA). Claro que, en este sentido, Bill
recuperaba la pretensién de Gropius de reinsertar el arte y al artista en el ciclo de
la produccion y de la economia industrial, devolviéndoles el papel que habian
tenido en el periodo del artesanado. Pero el insertarlos en la economia industrial
y en el ciclo productivo significaba para Bill producir en serie objetos utiles y
estéticos a un tiempo, estandarizados. Y evidentemente, si el fin es la produccidn
estandarizada, la educacién artistica habia de ser en definitiva una instruccion

técnica.

En su interpelacion, con el titulo Contre le fonctionnalisme'"*, Jorn repetiria
en lo esencial los argumentos planteados ya en /mage et Forme, centrandose
fundamentalmente en la consideracién del hecho estético como comunicacion
directa, expresion de las necesidades y los deseos humanos. Se trataba de
rebatir la concepcion funcionalista, manifestada por Bill, del objeto funcional
como un objeto estético por su propia utilidad y por la unidn que consigue entre
funcion y forma. Nuevamente, Jorn oponia a la produccion en serie de formas
definitivas e ideales la experimentaciéon continua y la creacién como satisfaccion
de las necesidades y deseos de cada uno, haciendo de cada hombre un artista y
de cada técnica un arte. Una belleza que solo atendiera a la técnica y que no
estuviera relacionada con los deseos del hombre, sélo seria una belleza aburrida.
La experimentacion resultaba ademas una forma de oposicién a la educacion
artistica como pura instruccién técnica que defendia Bill. Con su concepcion

romantico-libertaria de la creacion artistica (todo hombre, un artista), Jorn era

1% Recogido en Gérard BERREBY, op. cit., pags. 425-432.
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contrario incluso a cualquier forma de ensefianza y asi declaraba: “abandonamos

toda tentativa de accién pedagdgica en favor de la actividad experimental”'™.

De nuevo, tanto Bill como Jorn estaban radicalizando las posiciones
enfrentadas de la Bauhaus. Por un lado, cuando Gropius habia proclamado la
necesidad de una vuelta al artesanado, no estaba contemplando Unicamente la
reinsercion del arte en el ciclo productivo, sino que pretendia ademéas recuperar
para el arte el sentido de oficio que habia caracterizado al artesanado; se trataba
también, efectivamente, de ensefiar un método, de aprender un oficio. Pero en la
Bauhaus nunca se consideré que lo fundamental -y casi lo unico necesario,
segun Bill- fuera la pura instruccion técnica, conducente a la produccion de
objetos estandarizados. Muy al contrario, Gropius habia hablado de artistas
artesanos, intentando reunir ambas dimensiones, la creatividad y la genialidad de
los primeros y el método y formacion propios de los segundos. Pero si Bilt reducia
esta dualidad a la mera y empobrecedora instrucciéon técnica, lo que Jorn
defendia era en realidad otra amputacién, ahora de la dimension artesanal,
desterrando cualquier sombra de método o instruccién en favor de la creatividad
y del experimentalismo. En el fondo, en esta polémica se estaba también
planteando la cuestion de la especializacidén, algo a lo que ya se enfrentd
decididamente el grupo COBRA (a través de Dotremont, fundamentalmente) y
que asi -y a través de Jorn y el MIBI- habria de transmitirse posteriormente a la

I.S.

"> Che cosa e il Movimento Internazionale per una Bauhaus Immaginista?, publicado por el

Laboratorio Sperimentafe di Alba, 1956. Recogido en Mirella BANDINI, op. cif., pag. 258-261.
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El Laboratorio de Alba.

En septiembre de 1955, el iaboratorio del MIBI se transladaba a la
pequefia ciudad piamontesa de Alba (ltalia), fundandose el Primer laboratorio
experimental del MIBY, bajo la direccion de Giuseppe Gallizio. Jorn y Gallizio se
habian conocido unos meses antes en Albisola. Alba pasaria asi a convertirse en
poco tiempo en un importante centro de investigacion y teorizacion artistica. Y
Jorn, justo en el momento en que empezaba a vislumbrar la sombra del
estancamiento en el MIBI y en su relacion con los nucleares, volvia a
entusiasmarse con un nuevo proyecto. En Alba parecia encontrar el aporte
imprescindible de autocritica que compensara la vigorosa espontaneidad de la
que si se habia dado muestras hasta entonces. Y asi se lo hacia saber en una

carta entusiasta a Enrico Baj'"®

. Jorn valoraba la frenética actividad de Baj, su
sentido de la publicidad, cuando no de los negocios, como el aspecto activo y
directo de la cruzada comun, mientras que el Laboratorio de Alba, con su doble
actividad, experimental y critica, aportaba el necesario caracter reflectif [sic]'”, la
perspectiva suficiente y la base de observacion”. La carta es interesantisima y
apasionada. Jorn reconoce el fracaso, que ya antes habia denunciado Baj, del
Laboratorio de Albisola, demasiado corrompido entre una multitud de malos

pintores. Pero promete que Alba sera diferente. Y, tras una confesién suplicante

a Baj, advirtiéndole que “el laboratorio experimental no puede evolucionar sin ti”,

"8 Carta de Asger Jorn a Enrico Baj, fechada en Alba, el 8 de octubre de 1955. Recogida en
Mirella BANDINI, op. cit., pag. 256.

"7 La correspondencia de Jorn con Baj esta escrita en francés, lengua que aguel no escribia con
demasiada perfeccion. La transcripcién que Mirella Bandini hace de estas cartas respeta todas las
incorrecciones cometidas por Jorn. Por ejemplo esta de usar el adjetivo reflectif, que no existe en

francés y que Jorn escribiria tal vez por semejanza con el término inglés reflective, en el sentido
de reflexion.
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le advierte también del peligro que el propio Movimento Nucleare corre si se
estanca en una estabilidad puramente comercial y econdémica. Los nucleares
deben abandonar la repeticion en favor de la renovacion, de la evolucion
artistica, para lo cual es imprescindible un fundamento ideolégico y metodologico

que el Laboratorio de Alba si puede aportar.

Corrian los finales de 1955 y la carta nos revelaba tanto el entusiasmo del
infatigable Jorn como los primeros recelos de Baj y el principio de la divergencia
en unos proyectos que hasta entonces habian parecido tan emparentados. Un
afio después, a finales de 1956, el nuclearismo abandonarian el MiBI y el
Laboratorio de Alba y Baj llegaba a calificar a Eristica'*®, |a revista del Laboratorio

Experimental de Alba del MIBI, de misteriosdfica.

£| Laboratorio de Alba del MIBI se habia fundado el 29 de septiembre de
1955, con Giussepe Gallizio, Asger Jorn y Piero Simondo. En 1955 se conocieron
Gallizio y Jorn a raiz de una exposicion comun de Simondo y Gallizio en Albisola.
Jorn y Gallizio compartian el fervor por lo popular, por lo primitivo, por la
arqueologia... y sobre todo por la libertad de investigacion. En una nota de su
diario, Gallizio refleja el impacto que le supuso conocer a Jorn: “1955. Encuentro

con Jorn y giro decisivo para la libertad de investigacion™'®.

El Laboratorio se concibié desde su origen con una optica social de lo
artistico y con la idea basica de experimentacion (como pone de manifiesto el

nombre de Laboratorio) en la que coincidieran tanto lo artistico como lo cientifico.

"8 Eristica, |a revista de! Laboratorio de Alba del MIBI, era editada por Pinot-Gallizio y dirigida por
Elena Verrone. En su comité de redaccion figuraban, entre otros, Enrico Baj, Piero Simondo y
Christian Dotremont.

19 Mirella BANDINI, Pinot-Gallizio e il laboratorio sperimentale d’Alba, Galleria Civica d'Arte
Moderna, Torino, 1974, pag. 12.
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El acercamiento arte y ciencia era en definitiva el problema fundamental. El
criterio de ese acercamiento era lo que provocaba el enfrentamiento de Jorn con
Max Bill. Acercar el arte a la ciencia, la ciencia al arte, integrarlas... Habia que
ser muy cuidadoso a la hora de formular esta idea, esta problemaética relacién
arte-técnicas industriales (en todo caso, de manera diferente a los designers). A
la libertad de experimentacioén que reinaba en el Laboratorio, Gallizio, quimico de
formacion y farmacéutico de profesion, aportaba una increible variedad de
materiales y procesos que aumentaban considerablemente las posibilidades
creativas. Piero Simondo y Elena Verrone, por su parte, se volcaban mas en el
estudio del problema artistico, como se deduce de sus articulos sobre teoria

artistica publicados por Eristica' >,

La idea de experimentacién que representa el Laboratorio -y que tiene su
precedente inmediato en COBRA- se corresponde perfectamente con la
sentencia de Jorn yo no busco, yo no encuentro, yo creo. La capacidad creativa
es algo innato a todo hombre y que todo hombre desarrolla al tiempo que crea.
Esta es, a fin de cuentas, una vieja idea romantico-vanguardista, presente
también en Dada y en el Surrealismo. Los surrealistas también se consideraban,
lejos de una escuela literaria, una organizacién colectiva basada en la
investigacion experimental. Aqui esté implicita la idea, también recurrente, del
arte sin obra, que es, a fin de cuentas, la idea romantico-vanguardista de
identificacion del arte y de la propia vida, ahora reeditada por el Laboratorio de

Alba.

' por ejemplo, “Per una teoria generale delle arti figurative’, de Simondo, y “Fuzioni
architecttoniche di destinazioni democratiche®, de Elena Verrone, publicados en el n° 2 de Eristica,
julio de 1956,
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La convergencia con la Internacional Letrista.

El MIBI supuso en definitiva un progreso en muchas de las formulaciones
hechas anteriormente en COBRA. Fundamentaimente, la referida a la actividad
experimental. Pero el enfrentamiento con el industrial design de Max Bill abrid
también las puertas a nuevas consideraciones. Por ejempio, la relacion del artista
con la maquina y, de manera mas general, el problema de la arquitectura. Por lo
que respecta a la primera cuestion, Jorn habia afirmado que el MIBI pretendia
“encontrar el lugar justificado para el artista en la edad de la méquina®. En cuanto
a la segunda, Jorn habia denunciado en Image et forme cdmo “los funcionalistas

ignoran la funcion psicologica del ambiente” **".

En ambas cuestiones, los planteamientos hechos por Jorn en nombre del
MIBI le acercaban irremediablemente y sin saberlo a las ideas que por €s0s
mismos afos lanzaba en Paris la Internacional Letrista. Esta habia inventado
poco tiempo antes el término psicogeografia para referirse precisamente a esa
funcién psicolgica del ambiente de la que hablaba Jorn. Y tampoco imaginaba a
buen seguro que, cuando de su unidn con |os jovenes letristas naciera, dos afos
mas tarde, la Internacional Situacionista, ésta iba a adoptar su enunciacion de la
arquitectura como “el punto méximo de realizacion de toda tentativa artistica
porque crear una arquitectura significa construir un ambiente y fijar un modo de

vida. La arquitectura es la Ultima realizacién de una evolucion mental y artistica,

2% Che cosa & il Movimento Internazionale per una Bauhaus Immaginista, op. cit.
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materializacion de una etapa econdmica”'?*. Del mismo modo y dando un salto
cualitativo desde sus planteamientos de los afios de COBRA, al aceptar la
maquina como instrumento de acercamiento entre el arte y a la industria (frente a
la supeditacién que pretendia Max Bill), estaba sentando a la vez las bases de
dos aspectos fundamentales de la futura Internacional Situacionista: la defensa

de la automatizacion y la pintura industrial de Gallizio.

La atencién de Jorn se habia centrado fundamentalmente en ciertas
consideraciones sobre arquitectura aparecidas ocasionalmente en Potlatch y en
un articulo en concreto, Le bruit et la fureur. Ciertamente, a Jorn habia de
agradarle la concepcion apasionante, instintiva y radicaimente antifuncionalista
de la arquitectura que tenian los letristas y que se manifestaba en sus juegos
psicogeogréficos o en sentencias del tipo “Ferdinand Cheval y Luis de Baviera
han construido los castillos que querian, a la medida de una nueva condicion

humana’'?®: o bien “el urbanismo moderno no ha sido nunca un arte -y menos aun

22 asger JORN, Image et Forme, op. cit. Afios mas tarde, 1a 1.S. adoptaria esta misma expresion
de Jorn (construir un ambiente y fijar un modo de vida) para referirse a su urbanismo unitario.

2% En “Exercise psychogéographique™, Potfatch, n° 2, 29 junio 1954, Guy Debord parafrasea un
pasaje del Primer manifiesto del Surrealismo de Breton: “Swift es surrealista en la maldad/ Sade
es surrealista en el sadismo/ Chateaubriand es surrealisa en el exotismo/ Constant es surrealista
en politica/ Hugo es surrealista cuando no es tonto/ Desbordes-Valmore es surrealista en el amor/
Bertrand es surrealista en el pasado/ Rabbe es surrealista en |a muerte/ Poe es surrealista en |a
aventura/ Baudelaire es surrealista en la moral/ Rimbaud es surrealista en la vida practica y en
todo/ Mailarmé es surrealista en la confidencia/ Jarry es surrealista en la absenta/ Nouveau es
surrealista en el beso/ Saint-Pol-Roux es surrealista en los simbolos/ Fargue es surrealista en la
atmdsfera/ Vaché es surrealista en mi / Reverdy es surrealista en si/ Saint-John Perse es
surrealista a distancia/ Roussel es surrealista en la anécdota/ etcétera”. Y Debord escribe:
“Piranese es psicogeografico en la escalera/ Claude Lorrain es psicogeografico en la presentacion
de una estancia palaciega y del mar/ El facteur Cheval es psicogeografico en la arquitectura/
Arthur Cravan es psicogeografico en la deriva acuciante/ Jacques Vaché es psicogeografico en el
vestir/ Louis || de Baviera es psicogeografico en la realeza/ Jack el Destripador es probablemente
psicogeografico en ei amor/ Saint-Just es un poco psicogeografico en la politica/ André Breton es
ingenuamente psicogeografico en el encuentro/ Madeleine Reineri es psicogeografica en el
suicidio/ Y Pierre Mabille en la compilacion de maravillas, Evariste Gallois en las matematicas,
Edgar Poe en el paisaje y en la agonia, Villiers de I'lsle-Adam”. Es un claro ejemplo tanto del buen
conocimiento del surrealismo por parte de Debord y de su deuda con él, como del uso letrista de
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- - H H H [ »124
un marco de vida- al contrario, ha estado siempre inspirado por ia Policia...” ™.

Es, mas alla de la critica al funcionalismo racionalista, que en la |.L. esta
mucho menos desarrollado que en el MIBI'®, la idea de creacién apasionante ia
que llama realmente la atencion de Jomn. Cuando Jorn lee Potlatch, en su
experiencia inmediata se encuentran el fracaso de COBRA, con espontaneismo
desiderativo, y el rechazo de Max Bill a aceptar la experimentacion libre en la
nueva Bauhaus. Jorn encuentra en la |.L. una comunion de objetivos mucho mas
acentuada que la que encontraba en el ambiguo nuclearismo de Baj (tal vez una
mera renovacion formal y que poco o nada aportaba a Jorn en el plano de la

reflexion tedrica).

Lo que seguramente Jorn no imaginé en ese primer contacto con Potlatch
fue que la |.L. era mucho mas que un programa literario acorde con el programa
pictérico del MIBI. Porque para la |.L., acorde con la filiacion surrealista de sus
origenes, la creacién era inseparable de la construccion de una nueva vida,
apasionante. Y sobre todo, porque la |.L. era una militancia radical, de decidida
accién social, dispuesta a la superacion de ese programa minimo surrealista con

una progresiva obsesion por la totalidad.

la apropiacién indebida. De la misma manera gue en este caso Debord no cita el texto originario
de Breton, asi la |.L. primero, y la |.S. después, fomentaran esta practica abusiva con el
anticopyright en todas sus publicaciones, cuyos textos podran ser “libremente reproducidos,
traducidos o adaptados incluso sin indicacién de origen”.

124 «prochaine planéte”, Potfatch, n® 4, 13 julio 1954.

125 Al respecto resulta significativa la diferente consideracién que Jom y la LL. tienen de Le
Corbusier. Para éstos, Le Corbusier formaria parte de esa polficia que planifica la vida con el
urbanismo; seria el maximo representante de la idea funcionalista de la vivienda como /a machine
& habifer. Por contra, la consideacién de Jom no era en absoluto tan negativa y asi hacia
referencia a él como un arquitecto comprometido con la idea de crear un verdadero ambiente a la
medida del hombre. No en vano, Jom habia trabajado con Le Corbusier en Paris en el pabellon
Temps Nouveaux, de la Exposicion Internacional de 1937. Sin embargo, seria el juicio radical de
los letristas el que se acabaria imponiendo a Jorn en su andadura en la futura Internacional
Situacionista.
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El Congreso de Alba y la afirmacion de la superioridad de la

Internacional Letrista.

El caso es que dos formulaciones tan semejantes estaban involuntaria
pero irremediablemente predestinadas a encontrarse. La primera noticia que Jorn
tendria de la Internacional Letrista seria por la lectura del nimero seis de la
revista Potlatch, que Baj le habia facilitado. En una carta a este, Jorn escribe:
“Poflatch es muy interesante, pero demasiado confusa [...] es sorprendente como
nos encontramos en la misma linea. ;jHay sélo una? A proposito de un
manifiesto: La bruit et la fureur [...] he aqui precisamente el programa literario que
corresponde exactamente a nuestro programa pictérico. El Letrismo literario
corresponde con la busqueda del signo en la pintura, esto es, una concepcion
artistica nueva basada sobre el encuentro inmediato de la subjetividad y del
mundo objetivo”. Y concluye Jorn: “Hay que intentar encontrar una conexion entre

estos dos grupos internacionales, el nuestro y el suyo...”'.

Y el contacto se produciria. La internacional Letrista publicaba en Potlatch,

muy pocos meses después, un extracto del /mage et forme de Jorn. Desde

.28 Carta de Asger Jorn a Enrico Baj, fechada en octubre de 1954. Recogida en Mirella BANDIN,
I'estetico il politico, op. cit., pag. 254.
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entonces, la comunicacion entre el MiBl y la I.L. ya no se interrumpiria. Pero el
acontecimiento definitivo sdlo se produciria dos afios después, con motivo del
Congreso de Arfistas Libres, en la pequefia ciudad piamontesa de Alba, donde el

MIBI habia instalado su Laboratorio.

Entre el dos y el ocho de septiembre de 1956, se reunieron en Alba
artistas procedentes de ocho paises: Bélgica, Argelia, Francia, ltalia, Dinamarca,
Checoslovaquia, Gran Bretafia y Holanda. Enrico Baj se retir6 el primer dia
(rompiendo definitivamente la colaboracién del Movimento Nucleare con el MIBI)

y Christian Dotremont, a pesar de estar invitado, ni siquiera llegé a acudir'?’.

Quien si estuvo presente fue otro artista ex-cobra, el holandés Constant.
Desde la disolucion de COBRA, Constant se habia dedicado al estudio de
problemas espaciales y arquitecténicos. Durante una estancia en Londres, se
sintio atraido por e! problema espacial y abandona defintivamente la pintura. De
vuelta a Holanda, trabaja con quien era considerado el arquitecto mas
vanguardista del momento en Holanda, Aldo van Eyck'”. Fruto de esta
colaboracion es el experimento color-espacio, expuesto en el Stedelijkmuseum de
Amsterdam en 1952, y luego publicado como Pour un colorisme spatial. Constant
y van Eyck defienden la funcion activa del color en la arquitectura -mas alla de su

uso funcional o decorativo-, la conjuncién forma-color en una unidad indisoluble

127 Buena prueba del éxito que la Internacional Letrista iba a cosechar en Alba es, aparte de todas
sus propuestas teéricas, el estilo radical, acido, irénico, cuando no hiriente, que adopta el verbo
del Congreso. Por ejemplo, en la nota elaborada a raiz de la desercion de Enrico Baj: *Acorralado
ante hechos concretos, Baj ha abandonado el Congreso. No se ha llevado la caja”, en clara
alusion al conocido sentido de los negocios de Baj. Por lo que respecta a Dotremont, los letristas
mas que nadie agradecieron su ausencia “en una asamblea e n la que su presencia habria sido
inaceptable para la mayoria™.

128 Aldo van Eyck habia colaborado con el Grupo Experimental Holandés de Constant. Fruto de
esta colaboracién fue el documento "Een appel aan de verbeelding” (Una lamada a la
imaginacién), publicado por las ediciones COBRA, Amsterdam, enero 1950.
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como medio de lograr una nueva experiencia espacial. “El color no es mas que el

. 120
color de la forma y la forma no es mas que la forma del color” .

El urbanismo nuevo.

En diciembre 1956 Constant presenta sus maquetas, ya llamadas de
urbanismo unitario en la Unione Culturale di Torino. Se trata del proyecto de
Acampamento degli Zingari de Alba, un sistema de paredes moviles con una
cubierta unica, que permite modificar las condiciones de habitabilidad, acorde
con el estilo de vida esponténea y libre de los gitanos. Constant sienta asi las
bases de toda su posterior investigacién, conocida de manera genérica como
New Babylon y que se alargara mas alld de sus afios de militancia situacionista.
Es la idea de una nueva civilizacién urbana y lidica caracterizada por la
movilidad de los habitantes y variedad de ambientes y en la que la propiedad del

terreno y de los medios de produccion sera comunitaria.

También en Alba presentd Gallizio las primeras muestras de lo que mas
tarde se conoceria como pintura industrial. La pintura industrial entronca con la
tradicién del automatismo gestual de tipo informalista-expresionista. Pero interesa
mas por su trasfondo conceptual, en la misma linea del urbanismo unitario, esto
es, de la construccién de un ambiente integral, y por su clarisima derivacion hacia
el détournement, es decir, como desvalorizacién y superacion de la pintura, muy

influido por las ideas de la Internacional Letrista.

129 cONSTANT y Aldo van EYCK, Pour un colorisme spatial. Recogido en Gérard. BERREBY, 0p.
cit.
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Pero la gran vencedora en Alba fue sin duda la |.L. En las conclusiones del
Congreso se apunté “la necesidad de una construccion integral del marco de la
vida con un urbanismo unitario que debe emplear todo el conjunto de artes y
técnicas modernas [...] el reconocimiento de una interdependencia esencial entre
el urbanismo y un futuro estilo de vida [...] la unidad de accion entre los firmantes
de este programa”™, que fueron J. Calonne, Constant, Gallizio, Asger Jorn,
Pradoslav Rada, Kotik, Piero Simondo, Ettore Sottsass, Elena Verrone y Gil J.
Wolman. Una declaracién que, en realidad, no hacia sino adoptar practicamente
en su totalidad e! informe presentado por Gil J. Wolman, representante de la
Internacional Letrista. El habia sido el que planteo la idea de la construccion
integral de ambientes, de un nuevo estilo de vida y de un nuevo urbanismo, que
desde ahora se llamaria ya unitario. E igualmente habia sido la Internacional
Letrista la que habia impuesto la condicion de una accién comun a partir de una
militacia radical y comprometida (no en vano, Wolman inicié su declaracion con
un significativo camaradas). El plantamiento de la Internacional Letrista resultaba
sin duda el mas desarrollado, superando formulaciones mucho mas parciales
como las de Ettore Sottsass (que no hacia sino volver sobre el problema forma-
estructura, por otra parte ya planteado por Jorn anteriormente en su articulo
Forma y estructura) o la de Constant (demasiado empefiado en cuestiones
técnicas de construccion). Era evidente que la |.L. habia impuesto en el Congreso

la autoridad de sus propuestas, novedosas y radicales.

3 Esta declaracion final del Congreso fue recogida en “La Plate-forme d’Albe’, en Potiatch, n® 27,
2 noviembre 1956.
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De nuevo, la Internacional Letrista.

Tras el Congreso de Alba, la revista de la Internacional Letrista, Potlatch,
dejd de publicarse con la regularidad mensual de hasta entonces para hacerlo
s6lo ocasionalmente. Mas alla de la escasez de medios, la razén que esgrimio el

grupo fue que sus ideas ya habia llegado a fodos los amigos susceptibles de

darnos a conocer.

La historia de la |.L. es relativamente corta, pero ciertamente intensa. En
apenas cinco anos, desde su escision del Letrismo de Isou, se opera en ella una
considerable evolucién desde la confusién de la estéril creacidn artistica
(metagrafias, cine) y la marginalidad a menudo delictiva hasta la génesis de una
concepcion totalitaria de la actividad artistica como inseparable de la creacion de
un nuevo estilo de vida, con la mediacidn del urbanismo unitario (U.U.), que es la
mas grande y original aportacion de la I.L. a la futura Internacicnal Situacionista.
La agitacidn social tan caracteristica de sus origenes se mantendria siempre en

lal.S., con un matiz cada vez mas acentuado de causa politica.

Y en Alba ya quedod claro que la |.L. era algo mas, mucho mas que un

programa literario acorde con el programa pictérico del MIBI, como dijera Jorn. La
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intervencion letrista, a través de su delegado, Woiman, fue con diferencia la mas
contundente y la que evidenciaba mayor decision. En lo tedrico, la |.L. gozaba de
mayor globalidad que el resto; en lo practico apuntaba a una decidida actividad

de la que los demads carecian.

En realidad, la |.L. tenia ya muy poco de literario, a pesar de su nombre y
de sus origenes. Tras su escision del Letrismo de Isou, s6lo algunos miembros
habian continuado con experiencias anteriores, como la metagrafia o el cine, y
con un talante que tenia que ver mucho mas con la provocacion que con la
actividad artistica o la evolucién formal. En general la reflexién tedrica habia ido
ganando poco a poco sitio a la creacidn artistica. Se criticaba al Letrismo de Isou
por haber acabado siendo una pura estética y por haber incluso olvidado la
provocacion, que fue el verdadero valor (y no el valor formal, como creia Isou) de
sus experimentaciones metagraficas, cinematograficas, etc. de sus inicios.
Preocupado por la evolucion formal, Isou caia en el idealismo burgués y se
convertia en una nueva escueia o renovacion literaria, abandonando el verdadero
problema de las necesidades humanas. Muy al contrario, el asuntc que ahora
preocupaba a la |.L. nada tenia que ver con la renovacion estética, sino con una
nueva manera de vivir que debia ser todavia explorada y que podia formularse

provisoriamente como la experimentacion de formas de arquitectura y reglas de

conducta.
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Una idea nueva en la vanguardia.

La LL habia de acabar abandonando evidentemente sus practicas
metagraficas, residuo isouiano que en el estadio consiguiente de evolucién
siguen siendo insuficientes, han fracasado. La metagrafia no habia llevado a
ningun lugar, solo a repetir el uso de elementos antiartisticos tipicos de la primera
mitad del siglo. Y empefiarse en su experimentacion solo podia concluir en la
denuncia de la peligrosa desviacion artistica de algunos miembros. Pero el
problema no era sélo que la metagrafia hubiera quedado reducida a una forma
degenerada de collage. Su abandono tiene sobre todo que ver con la
constatacion de la insuficiencia de |a practica artistica, incluso de la mas radical y
disolvente. El valor fundamental de la metagrafia, que Debord habia identificado
con su ufilidad revolucionaria de provocacion, acababa revelandose insuficiente
cuando -siguiendo con el propio Debord- “lo que esta en juego es la toma del

poder”™'.

Por lo que respecta a la fraccion letrista mas preocupada con
investigaciones comportamentales, relativas a la psicogeografia y construccion
de ambientes, no se deja de sefialar también su peligrosa derivacion
misterioséfica y teosdfica. La |.L. aprovecha para advertir de la conveniencia de
relativizar la libertad politica que hasta entonces se permitia y que era ferreno

propicio para los peores errores teoricos. Para entonces, la |.L. se encuentra en

3" En la tarjeta de presentacion de la exposicion 66 metagraphies influentielles en la Galerie du
Passage de Paris, en junio de 1955. Esta acabé resultando la ditima exposicién de metagrafias de
la |.L., pues otra prevista para ese mismo afio en Bruselas finalmente no llegé a celebrarse.
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una encrucijada y en un articuio, no en vano titulado Contradictions de f'activité
lettriste-internationale, reconoce “el aspecto obligatoriamente precario de nuestra
posicion. es demasiado tarde para hacer arte; y un poco pronto para construir

situaciones de cierta amplitud” ',

La |.L. reconoce sus insuficiencias, sus fracasos. Y timidamente apunta su
nueva preocupacion: /a construccién de situaciones, aunque sean de poca
amplitud y aunque su articulacion tedrica sea todavia escasa. Ya en el manifiesto
de la I.L."®, all4 por 1952, Debord habia sentenciado: "la nueva belleza seré DE
SITUACION’. ;,Pero qué significaba de situacion? En 1954 se publicaba “...Une

idée neuve en Europe™*

, parafraseando al revolucionario Saint-Just de La
felicidad, una nueva idea en Europa. La felicidad, que para los letristas tenia una
nueva identidad: la construccion de situaciones, concebida como “un gran juego
deliberadamente escogido; el paso de un ambiente a otro y de un conflicto a otro,

en el que los personagjes de tragedia morirdn en veinticuatro horas. Pero el

tiempo de vivir ya no volvera a faltar”.

La construccion de situaciones no alcanza de momento una teorizacion
mas completa, quedandose fundamentalmente en la idea de juego, de diversion
integral, de ocio. Unas ideas que en absoluto son novedosas para Ia vanguardia

y que en realidad podrian remontarse a la educacién estética de Schiller'. Unas

2 potiatch, n° 25, 26 enero 1956.

"33 “Manifeste”, en Internationale Lettriste, n° 2.

34« Une idée neuve en Europe”, Potlatch, n° 7, 3 agosto 1954.

'35 Cfr. Friedrich SCHILLER, “Sobre la educacion estética del hombre: carta decimocuarta (1785)",
en Javier ARNALDO (ed.), Fragmentos para una teorfa romantica del arfe, Tecnos, Madrid, 1987,
pag. 241-242. En esta carta decimocuarta, Schiller habla de impulso def juego como aquel en &l
que actaan unidos os impulsos sensible y formal {este primero se refiere “a la existencia fisica de
las personas, en tanto que determinada por la naturaleza y en tanto se rige por la percepcion
sensible. El impulso formal hace referencia a la existencia absoluta de la persona, en cuanto
naturaleza racional autodeterminada™. Schiller escribe: “El impulso sensible excluye de su sujeto
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ideas, en ultimo caso, que ya habian estado presentes afos antes en COBRA -
especialmente a través de las formulaciones de los holandeses de Reflex- y que
en su desarrollo hacia la formulacién situacionista en términos de espacio-tiempo
y liberacién de la vida, tendran que ver con las contemporéneas teorias de Henri

Lefebvre de Crifique de fa vie quotidienne.

Pero de momento, la teorizacién no va mas alla. En Potfatch no se vuelve
a mencionar el concepto de situation hasta un afio y medio después,
precisamente en ese numero 25 de enero de 1956. Desde entonces se podria
decir que la |.L. ya no lo es méas. Reconoce sus fracasos e insuficiencias. Y
defiende ahora la necesidad de una actitud situacionista consecuente, sin llegar a
ser todavia, sin embargo, situacionismo. Es una encrucijada y la |.L. lo reconoc;
como tal. Potlatch dejara incluso de aparecer con la regularidad con que Io hacia
hasta entonces, pues sus propios responsables consideran gue ya han
conectado con toda la gente que convenia (se refieren, claro, al MiBl y al
Laboratorio de Alba) y han alcanzado ya el maximo de escandalo entre aquelios

que les desprecian. La |.L. sélo podia ya dar un salto cualitativo hacia adelante o

toda operacion espontanea y toda libertad; el impulso formal excluye del suyo toda dependencia y
toda pasividad. La exclusién de la libertad es, empero, necesidad fisica, la exclusion de a
pasividad es necesidad moral [...] Por tanto, el impulso de juego, como aquel en el que ambos
actuan unidos, constrefiird el animo al tiempo fisica y moralmente y asi, ya que suspende toda
contingencia, suspendera también todo constrefiimiento y pondra al hombre en libertad tanto
fisica como moralmente”. Y en la carta sexta, a proposito de la educacién integrai del hombre, se
refiere a la libre ociosidad en estos términos: “De igual modo, el esfuerzo concentrado en
facultades aisladas del espiritu puede producir hombres extraordinarios, pero es una temperatura
uniforme en todas elias lo (nico que crea hombres felices y perfectos. ;Y en qué relacién
estariamos respecto a las edades pasadas y futuras del mundo, si la educacion de la naturaleza
humana hiciese necesaric semejante sacrificio? Hubiésemos sido los siervos de la humanidad,
durante algunos milenios hubiésemos tenido que trabajar para ella en la esclavitud y estarian
impresas en nuestra naturaleza mutilada las vergonzantes huellas de dicha servidumbre -jpara
que en su venturosa ociosidad el género venidero pudiera esperar satud moral y desarrollar el
libre crecimiento de su humanidad!” {ib/dem, pag. 98)
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anclarse en la mediocre repeticion. Y ese paso habria de ser, tras la declaracion

de intenciones de Alba, la fundacion de la Internacional Situacionista.

La préctica del ‘détournement’.

La Internacional Letrista daria por finalizada su experimentacion
metagréfica, reconociendo su fracaso, en noviembre de 1955. Pero apenas dos
afos antes, al poco de la ruptura con Isou, habia presentado los experimentos de
escritura metagrafica con extraordinaria ilusién, convencidos de que
representaba la posibilidad de una expresion ilimitada, punto de llegada de toda
la tradicion de desobediencia y violacion del lenguaje desde un siglo antes. La
metagrafia parecia aportar una nueva dimension del lenguaje. La metagrafia y
otros experimentos similares como el roman tridimensionnei™ de Debord (en
Histoire des gestes, donde el lector ya no es un sujeto pasivo, sino que adquiere
un papel totalmente activo, pues debe encontrar y dirigir el hilo conductor del
relato en medio de un /aberinto de anécdotas simulténeas) o las Nouvelfles

Spatiales de Jean-Louis Brau (caracterizadas igualmente por el dinamismo, pues

13 Robert ESTIVALS, en “Le systéme de situations’, Grdmmes, n® 4, 1959, hace un andlisis del
concepto de construccién de situacién de la 1.S., considerdndolo “la conjuncién de dos influencias
diferentes: la natural y plastica de 1a obra isouiana y la psicologica del existencialismo sartriano.
Por lo que respecta a la primera , Estivals esta pensando en el roman tridimensionnel, que él
considera idea original de Isou y no de Debord. El roman tridimensionnel significaria pasar “de la
concepcion clasica de la narracion ficticia, caracterizada por las palabras, y, por tanto,
bidimensional, a una concepcién material en la que Ia anécdota viene significada por los objetos y
por los seres mismos, esto es, en tres dimensiones”. En consecuencia, la aportacion original de
Debord no habria sido este roman tridimensionnel, sino su superacidn psicolbgica (se pierde la
intriga propia de la narracion en favor de la construccion de un ambiente psicolégico),
apareciendo la idea de situacién. En esta idea abunda Peter WOLLEN (“The Situationist
intemnational”, New Left Review, 174, march-april 1989, pp. 67-95), que considera que la idea
debordiana de sifuacién bebe de Sartre (la existencia es siempre interna a una sifuacion dada que
nos rodea y la libertad no se refiere a la capacidad ilimitada de eleccion, sino a la capacidad de
crear una sifuacién y actuar en y contra el mundo) y es matizada a través de Lefebvre y su
concepto de critica de la vida cotidiana, convirtiéndola asi en una situacién que se construye.

116



el lector construye un orden conceptual a partir de una reunion y de un conjunto
accidental) responden a una misma inquietud que marca el caracter verdadero
del nuevo lenguaje por el que suspira la |.L.. Un nuevo lenguaje, una nueva

comunicacién cuya esencia es el détournement de frases.

La practica del détournement, evidentemente, no era nada nueva. Aunque
la |.L. se empefiara en buscar una especificidad en su uso, el détournement tenia
una larga tradicién. Empezando por el siempre valorado Isidore Ducasse, conde
de Lautréamont. Y siguiendo con Dada y el Surrealismo, ademas de numerosas
practicas de otros grupos del momento, por lo general deudores del Surrealismo.
Pero no. Segun la |.L., su uso del détournement esta muy por encima de las
practicas dadaistas (del ready-made, fundamentalmente), surrealistas y, sobre
todo, dei Letrismo de Isou. Debord y Wolman aparecen como los maximo tedricos

del détournement con su texto Modo de empleo del détournement™’.

El détournement como forma de apropiacion indebida es presentado como
una forma de propaganda partisana en la lucha por una nueva forma de
comunicacion, por una poesia hecha por todos, recordando a Lautréamont. En un
momento en que el arte no puede mantenerse por mas tiempo como actividad
superior -algo que cuatro meses depués volveria a denunciar la |.L. en Alba- en
un mundo en el que, por los cambios acaecidos en las formas de produccion (y
aqui el analisis anuncia un marxismo luego recurrente), se impone la necesidad
de unas nuevas relaciones y una nueva practica de la vida. Empezando por esa

propaganda beligerante, que debe sustituir a las premisas revolucionarias

¥7 Guy DEBORD, Gil J. WOLMAN, Mode d’emploi du détournement, publicado en Les /éwres
nues, n°® 8, mayo 1956. Esta revista era dirigida en Bruselas por Marcel Marién.
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existentes, que han demostrado su inutilidad e inadecuaciéon a las nuevas
condiciones de produccién y que por lo tanto ya no pueden ser consideradas mas
que reaccionarias. Esa nueva forma de propaganda ha de servirse de nuevos
medios de expresién. Pero estos nuevos medios expresivos pueden valerse, en
cambio, de “todos los elementos, que, sin importar de dénde estén tomados,
pueden crear relaciones nuevas”™®. Cualquier elemento puede servir a la hora de
crear este nuevo medio expresivo y propagandistico que es el défournement, que
debe, en primer lugar, superar su mero uso como elemento comico o de
provocacién. Recordando a Lautréamont, ef plagio es necesario, el progreso fo

implica.

El détournement letrista va mas alla de la pura provocacion dadaista y
adquiere un valor de propaganda partisana inexistente en el Surrealismo. El
détournement no tiene valor en si mismo, no es una forma mas y autbnoma de
expresion; es fudamentalmente un medio de propaganda y de lucha por una
nueva y superior forma de expresion, de poesia, de vida. Ademas, a diferencia de
otras vanguardias, la Internacional Letrista dotaba al détournement de toda una

teoria.

Debord y Wolman aportan una serie de feyes y normas para que el uso de
este arma partisana alcance toda su eficacia. En primer lugar distinguen dos tipos
de détournement, el menor y el abusivo. Aquel utiliza elementos poco
significativos en si mismos (el caso de fotografias o recortes de prensa), mientras
que en el détournement abusivo se utilizan elementos altamente significativos por

si mismos (un eslogan de Saint-Just 0 una secuencia de Eisenstein, por ejemplo).

%8 ibidem.
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Se aconseja que los elementos tergiversados estén simplificados al maximo, para
que sean mas facilmente reconocibles; que sus sentidos originales estén lo mas
alejados posible, para que al ser puestos en relacion la impresion sea mas
efectiva; que se evite al maximo la posibilidad de una réplica racional al mensaje
del détournement; y que se evite el détournement par simple retournement, que

resulta facilén y poco eficaz.

La L. no desprecia las consecuencias provacadoras de un uso
generalizado del défournement. Asi, la reaparicion de una multitud de malos
libros, la participacion masiva de escritores ignorados, la diferenciacion creciente
de frases o de obras pldsticas que se pondran a la moda, con lo que todo esto
tiene, ademas de escandaloso, de subversion del propio mercado literario. Pero
no olvidemos la consecuencia principal de esta generalizacion del défournement,
apuntada por los propios Wolman y Debord: “una facilidad de la produccion,
superando por mucho, en cantidad, en variedad y en calidad, la escritura
automética de fastidiosa memoria”™®. Un nuevo dardo contra el Surrealismo. No
en vano, Wolman y Debord hacen aparecer como autores del texto, en la portada

de este numero ocho de Les levres nues, ja André Breton y Louis Aragon!

Mas alla del descubrimiento de nuevos aspecios del talento, 1o que de
verdad confiere todo su interés y valor a la practica tergiversadora de lal.L. es su
caracter de “poderoso instrumento cultural al servicio de una lucha de clases bien
entendida”'*. Se considera incluso al détournement como la nueva forma de arte
proletario, aungque tan solo sea porque su baratisima produccién augura una

amplisima distribucién, en una especie de communisme littéraire. Entre

119



pretensiones megalémanas y vagas ideas mixtificadas, se mezclan, de nuevo, las
referencias marxistas a la lucha de clases (demasiado doctrinal y mixtificada si la
comparamos con las posteriores formulaciones de la ultima L. y de la 1.8,
mucho mas criticas, revisionistas y, sobre todo, puestas al dia) y la idea de
revolucién cultural, en un conflicto irresuelto entre los origenes artisticos del
grupo y su progresiva politizacion. Al fin y al cabo, el mismo conflicto que acabara

caracterizando ala |.S.

A su produccién realmente economica, el défournement suma otras
muchas ventajas. Puede aplicarse a cualquier medio expresivo, desde el péster a
la emisién radiofonica. Que Wolman y Debord elogien especialmente su uso en
la escritura metagrafica (inservible desde el punto de vista plastico) y en la
novela y, un poco mas adelante, en el cine, vuelve a poner de manifiesto el
trance de dubitacion e indefinicién en el que se encuentra la |.L. Pues nos vuelve
a concectar irremediablemente con sus origenes artisticos en el Letrismo de Isou,
con las intenciones propagandisticas y beligerantes al afirmar que el uso del
détournement en el cine “puede alcanzar su maxima eficacia y, sin duda, para

aquellos a los que les preocupe, su méxima belleza™™'.

Preocupaciones
creativas, militancia revolucionaria, eficacia, belleza. Sobre todo, los primeros
sintomas de que la I.L. ya no da mas de si, de que debe dar un paso cualitativo

para seguir teniendo sentido. Ese paso lo dara la Internacional Situacionista.

Aunque ese dilema, con todas sus revueltas, acabe irresoluto.

0 tbidem.
O Ibidem.
1 ibidem.
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Ejemplos no faltan. Consuelo, de George Sand, podria ser tergiversado
con valor psicogeografico, con un nuevo titulo incluso, por ejemplo Grande-
Banlieue. O Nacimiento de una Nacién, de Griffith, que podria ser tergiversado
conservando toda su riqueza narrativa y técnica pero alterando de todo punto su
mensaje, convirtiéndolo en un alegato antiimperialista y antiracista, acorde con

una cuetién que en este momento es actualisima en los Estados Unidos.

El détournement alcanza incluso a la arquitectura. No podia ser de ofra
manera, siendo como era el urbanismo la maxima preocupacién de la |.L. y sus
colegas del MIBI. La 1.S. llegaria luego a alumbrar un libro especificamente
- dedicado a este tema, La arquitectura y el détournement, de Rudi Renson. La
fase experimental del nuevo urbanismo habra de recurrir a las tergiversaciones
arquitectdnicas de las que extraer nuevas posibilidades y conclusiones. De esta
manera se conseguira, por otra parte, que todo el mundo esté afectado y que
nadie sea indiferente a la nueva practica. Al final, el resultado es que cualquier
elemento de |a existencia puede ser tergiversado. La propia vida cotidiana puede

y debe ser tergiversada, como un gran uffra-détournement.

El détournement adquiere un nuevo valor cualitativo. Habia sido y era
instrumento de provocacidon. La LL. lo elevaba ademas al rango de arma de
propaganda en una lucha de clases renovada. En los umbrales del situacionismo
se convertiria ademas en medio de experimentacion de un nuevo urbanismo vy,
resaltando su caracter ludico, en una practica inseparable de la unica actividad
que la |.L. consideraba ya posible en este periodo de fransicion presituacionista,

el gran juego de la construccién de situaciones.
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Afios méas tarde, cuando la |.S. abandonara el urbanismo y toda practica
artistica y se volcara decididamente en lo politico, el détournement alcanzaria
sus mas acabadas realizaciones. En su libro Mémoirs, Debord y Jorn lo
expresaron con meridiana claridad: “queria hablar la bella lengua de mi tiempo”.
Que el libro estuviera encuadernado con pastas de papel de lija evidenciaba
ademas el caracter abrasivo que debia caracterizar a la préactica tergiversadora.
Lo que antes habia sido sélo la teoria de una nueva comunicacion, de un nuevo
lenguaje ininteligible y subversivo para el viejo orden, terminaria tomando vida en

las calles, alla por la primavera de 1968.

Deriva y psicogeografia.

La idea de la deriva habia aparecido ya en el Formulario de Gilles Yvain,
alld por 1953. El ya lo puso en relacién con su idea de urbanismo nuevo, gue
significaba la opcién por una nueva civilizacién experimental y mévil, acorde con
un sentido apasionante y iUdico de la vida. “La actividad principal de los
habitantes sera la DERIVA CONTINUA. El cambio de paisaje a medida que pase

el tiempo sera responsable de la desorientacion completa...”**.

Retomando esta definicién de Gilles Yvain, Debord desarrolla unos afos
mas tarde toda una feoria de fa deriva. Primero, con su Introduccion a una critica

de la geografia urbana'®, donde presenta el estudio psicogeogréfico como la

2 Gilles Yvain, “Formulaire...", art. cit.

> Guy DEBORD, “Introduction a une critique de la géographie urbaine®, Les lévres nues, n° 6,
noviembre 1955. A proposito de la influencia del paisaje urbano en el hombre, Debord escribe, por
ejemplo: “El desierto es monoteista, se ha dicho hace ya tiempo. ;Seria entonces ilégica o
careceria de interés esta constatacion, que el barrio parisino que se extiende entre la plaza de la
Contrescarpe y la calle de I'Abaléte inclina mas bien al ateismo, al olvido y a la desorientacién de
los reflejos habituales?”.
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investigacion del efecto psicolégico del ambiente en el sujeto y, en
correspondencia, la deriva experimental como su mejor herramienta de trabajo

para investigar ias posibilidades de ese futuro urbanismo unitario.

Sélo un afo mas tarde publicd su Teoria de la deriva'*. Debord define
ahora la deriva como “técnica de paso apresurado a través de ambientes
variados”. E| concepto propiamente letrista de la deriva pretendia afiadir a la idea
de Yvain de un comportamiento ludico una componente constructiva. En cuanto
tal la deriva se convertia en un instrumento de experimentacion y, en

consecuencia, indisolublemente unido a la psicogeografia.

Segun cuenta Debord, el término psicogeografia fue acufiado por un
cabilefio iletrado, alguno de los argelinos que se movian por el entornoc de la L.L.,
en el verano de 1953, para referirse al “estudio de las leyes exactas y de los
efectos precisos del medio geografico conscientemente dispuesto o no”'®. De
esta manera, el estudio psicogeografico, como investigacidon del efecto
psicoldgico del ambiente en el individuo, encuentra en la deriva experimental su
mejor herramienta para una mas detenida investigacion de las posibilidades de

un nuevo urbanismo.

Por su caracter experimental y constructivo, la deriva letrista resultaba
claramente diferente de algunas practicas similares. Por ejemplo, la fldnerie de
Baudelaire, que no seria mas que la experiencia del hombre entre la multitud
como expresién de libertad y de individualidad, pero sin mayor sentido critico. O

la experiencia del Walter Benjamin de Passagen-Werk, que, aunque tiene el

** Guy DEBORD, “Théorie de la dérive”, en Les févres nues, n° 9, noviembre 1956.
S Gfr. Guy DEBORD, “Introduction & une critique...”, art. cit.
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sentido critico de tratar la relacion entre la arquitectura y la alienacion, no
encierra ningun caracter constructivo. O por dltimo, el caso de /a promenade
surréaliste, bien conocida por las obras de Breton y Aragon Nadja (1928) y Le
paysan de Paris (1926), respectivamente, o por la experiencia llevada a cabo por
Morise, Vitrac y los propios Breton y Aragon en Blois, en mayo de 1924'“. Esta
practica surrealista no era mas que un paseo puramente azaroso, en el que el
individuo, en una suerte de automatismo, se abandonaba a una deambulacion sin
fin, como convirtiendo el paisaje urbano en un espacio de proyeccion de los

deseos inconscientes'’

. Muy al contrario, en la deriva letrista, el papel del azar,
aunque se reconoce, €s minimo y se corresponde fundamentalmente con el
caracter ldico de esta practica. En realidad, en sus origenes -incluyendo su
presentacion en el Formulario de Gilles Yvain- la deriva letrista estaba mas cerca
de esos antecedentes citados y asi, por ejemplo, es considerada como una
técnica de desplazamiento sin finalidad’™®, al margen de todo contenido
experimental y constructivo. Esta concepcion primera de la deriva tiene poco gue
ver con su posterior formulacién como préctica experimental y constructiva. Por el
momento parece guardar mas relacién con eso que Levi-Strauss llamé technique
de dépaysement, esto es, de desorientacion, de extrafiamiento, y que Thomas

McDonough remite al caracter desarraigado de los jovenes letristas y

situacionistas, a su vida bohemia y a la explotacidon de su propia marginalidad.

Pero en su posterior profundizacion teérica, mas alla de lo azaroso y de o

lidico (que lo acercaria a la practica surrealista), la deriva acabaria

%8 Gfr. André BRETON, Entrefiens (avec A. Parinaud), Paris, 1952.
T Cfr. ERIKSON, “The Spectacle of the Anti-Spectacle: Happenings and the S.1.”, Discourse
{Journal for Theoretical Studies in Media and Cufture), n® 14.2 (Spring 1992), pp. 36-58.
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pretendiéndose también y especialmente experimental y asi buscaria
desenmascarar ciertas corrientes constantes, ciertos ejes de circulacion, ciertos
puntos fijos y determinantes de la morfologia urbana. Es decir, del caracter
objetivo de la deriva, mas alld de lo inconsciente y azaroso de la practica
surrealista, pues “los acontecimientos so6lo pertenecen al azar mientras se
desconocen las leyes generales de su categoria”'®®. Es en este sentido en el que
la psicogeografia encuentra su razon de ser. Y este es el aspecto que le

diferencia de todas esas practicas similares anteriores.

En esta linea de la deriva como instrumento experimental y constructivo se
sitian los juegos psicogeograficos de la semana, aparecidos en los primeros
nimeros de Potlatch'™. Y mas significativamente, en °...Une idée neuve en

Europe™’

, donde la idea de deriva se entremezcla con la de construccion de
situacién. Esta es presentada como ‘“realizacién continua de un gran juego
deliberadamente escogido; paso de un ambiente a otro y de un conflicto a otro en
el que los personajes, como en una tragedia, moririan en veinticuatro horas. Pero
el tiempo de vivir ya no volvera a faltar”; y puesta en intima relacion con el

urbanismo influencial y con una incipiente técnica de ambientes, que podemos

tomar como psicogeografia y practica de la deriva.

148 «Résumé 1954", Potfatch, 14, 30 noviembre 1954,

49« "architecture et le jeu”, Potfatch, n® 20, 30 mayo 1955.

0 por ejemplo “Le jeu psychogéographique de la semaine®, Potlatch n®1, 22 junio 1954: “En
funcién de lo que busquéis, elegid una regidn, una ciudad de poblacién mas o menos densa, una
calle mas o menos animada. Contruid una casa. Amuebladia. Sacad lo mejor de su decoracion y
de sus alrededores. Escoged la época y la hora. Reunid las personas mas apropiadas, los discos y
el alcohol convenientes. La iluminacion y la conversacion deberan ser por supuesto aptos, igual
que el ambiente exterior o vuestros recuerdos. Si no hay error en vuestros célculos, la respuesta
debe satisfaceros (comunicar los resultados a la redaccion).

5"« une idée neuve en Europe”, Potfatch, n° 7, 3 agosto 1954,
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Tanto en la idea de construccion de situaciones como en el concepto
mismo de deriva, hay una componente comun: el significado lUdico de estas
actividades. Realzando la idea de juego, la [.L., mas alld de superar o no las
formulaciones similares del Surrealismo, desde luego si entronca con
formulaciones de COBRA (especialmente de los holandeses de Reflex), que
normalmente se consideran filosurrealistas. Una idea, esta del juego, que
también estard posteriormente presente en la Internacional Situacionista y que

sera central en los afios sesenta y en el mayo parisino del sesenta y ocho.

internacionalismo.

Una de las caracteristicas de ciertos grupos de vanguardia tras la segunda
guerra mundial es su obsesién por tefirse de internacionalismo, frente al curso
vanguardista de preguerra, dominado indudablemente por la capitalidad parisina,
y, en menor medida, frente a las pretensiones de Nueva York de constituirse en
nuevo centro indiscutible del arte contemporaneo. COBRA fue ya una decidida
reaccion contra la omnipotencia de Paris, como queda de manifiesto en su propio
presentacion como Internacional de Artistas Experimentales. En COBRA se
reunian los deseos de internacionalizacion de unos artistas originarios de unos
paises que hasta entonces habian sido claramente periféricos en lo artistico.
Ahora pretendian reclamar la atencién sobre Copenhague, Bruselas y Amsterdam
y, a partir de esa capitalidad compartida, anunciaar su internacionalismo. En el

caso de los belgas, fue fundamental, sin duda, la experiencia de su peculiar
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surrealismo, con sus tradicionales deseos de reafirmacion de su propia identidad
frente al surrealismo bretoniano y, luego (durante la guerra y el exilio de Breton),
parisino en general. En el caso de los daneses, los esfuerzos fueron aun
mayores, intentando salir de su tradicional arrinconamiento para demostrar ia

peculiaridad, diferencia y pujanza de su tradicion artistica'.

Esta inquietud internacionalista de COBRA fue retomada por Jom al
abandonar el sanatorio suizo y recorrer Europa reclutando apoyos (Alechinsky,
Appel, Gotz, Oesterlin -todos ellos, ex-cobras- Baj y Dangelo y Claude Serbanne
y René Renne, del mundo de la critica) para su Movimiento Internacional por una
Bauhaus Imaginista y luego en Albisola y el Laboratorio de Alba, por donde
pasaron infinidad de artistas de muy diverso origen (Matta, Fontana, Appel,

Alechinsky, Manzoni, etc.).

También la escisién radical del Letrismo de Isou tomé el nombre de
Internacional y estuvo siempre preocupada por hacer notar los origenes diversos
de sus miembros. La constitucion de diferentes secciones nacionales incide en
esta obsesion. La referencia a las distintas nacionalidades de sus militantes es
especialmente insistente en el caso de los miembros argelinos, en unos afios en
los que éstos encontraban ciertamente dificultades para integrarse en la vida
parisina y en los que la cuestién argelina era reaimente polémica y problematica

en la vida politica y social francesa.

"2 Un empeifio en el que, por otra parte, Asger Jorn reincidira a lo largo de toda su vida y buena

muestra de lo cual sera su Institut de vandalisme comparé, para rastrear la huella de! arte vikingo
por toda Europa.
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Estas tradiciones internacionalistas de COBRA, del MIBI y de la L. se
fundiran cuando se constituya la Internacional Situacionista. Y con la acentuacién
dei caracter politico y revolucionario del movimiento, su propio nombre de
Internacional se pondra en evidente relacién con la tradicion de las
Internacionales obreras. incluso, cuando en 1972 se disuelva el movimiento
situacionista, su dltimo documento, pubiicado por Debord y Gianfranco
Sanguinetti, llevara el muy significativo nombre de La véritable scission dans
FInternationale Situationniste, recordando aquel Les prétendues scissions dans

F'internationale, circular interna del Consejo General de la AL.T., de 1872.

Superioridad e insuficiencia de la internacional Letrista.

A diferencia de COBRA, del Letrismo de Isou, del MIBI y de otros
movimientos de la época relacionados con éstos, como Arfe Nucleare, la
Internacional Letrista atiende constantemente, méas alla de cuestiones puramente
artisticas, a problemas de indole politica y social. Desde sus inicios, las
publicaciones de la |.L. se hardn eco de noticias de aicance politico y nunca
rehuiran un comentario y una firmisima posicién ante la cuestién que sea. Su
vocabulario se encuentra siempre tedidc de un considerable radicalismo
revolucionario. Asi, Hay que reiniciar la guerra en Espafia, La guerra de Ia libertad
debe hacerse con rabia, Hacerles tragar su chewing-gum'> (sobre los conflictos

de las multinacionales norteamericanas en algunos paises centroamericanos a

"3 Il faut recommencer la guerre en Espagne”, infernationale Leftriste, n° 3, agosto 1953: “La
guerre de la liberté doit étre faite avec colére”, Internationale Lettriste, n® 4, junio 1954;“Leur faire
avaler leur chewing-gum”, Potlatch, n® 1, 22 junio 1954,

128



propésito de las explotaciones fruticolas), ademas de diversas y constantes
consideraciones sobre movimientos guerrilleros y guerras civiles por todo el
mundo colonial y brevisimos comentarios sobre maniobras politicas y lideres,

desde Nixon hasta Franco, Mao o Dien-Bien-Phu.

Asi, la construccién de un nuevo estilo de vida apuntada en Alba tomaba
con la IL.L., ademas de la concrecion de base del urbanismo unitario, una
incipiente pero ya significativa dimensién politica. Los acontecimientos
reivindicativos de 1956 en Polonia, Hungria, en la propia URSS o las
movilizaciones en Argelia y la Espafia franquista no pasaron desapercibidos para
la I.L. Y asi habrian de transmitirlo al Congreso de Artistas Libres de Alba, en
aquel septiembre de 1956, considerandolo como el renacimiento de una cierta
conciencia social para cuya feliz conversidn revolucionaria habia que

colaborar'.

Sin embargo, en el proyecto salido de Alba, la separacion de lo artistico-
cultural y de lo politico es todavia muy grande. Ambas esferas quieren formar
parte de un mismo proyecto, pero no alcanzan un caracter unitario, una simbiosis.
El caracter eminentemente artistico del MIBI, de Gallizio y de los ex-COBRA, por
un lado, y el politicismo revolucionario (aunque de momento tal vez méas cultural
que propiamente politico) de la I.L., por otro, pueden sumarse, convertirse en una

adicion de programas, pero sin conseguir todavia una sintesis.

154 Cfr. Robert ESTIVALS, “Dall'avanguardia estetica alla revoluzione di maggio”, Marcatré, n° 46-

49, ottobre-gennaio 1968-1969. El autor considera gue los acontecimientos internacicnales de
1956 asi como el propio “golpe de estado” de De Gaulle en Francia, en 1858, marcaron
irremediablemente la politizacion de una buena parte de la generacién de artistas inmediatamente
posteriores a la de, por ejemplo, Isou, Hains, Dufréne, Mathieu, etc. Entre esos, Estivals destaca a
la Internationale Situationniste, al grupo Schemas (del propio Estivals), a Tel Quel (radicalizacién
politica a través de la semiologia) o a Opposition artistique, de Suzanne Bemard y Claude
Laloum, luego derivados al maoismo.
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La tendencia situacionista.

En mayo de 1957 aparecia en Potfatch un articulo titulado Un paso hacia

atras'™®

en el que se hablaba del deterioro de todas las formas de la cultura
moderna y de la necesidad de una verdadera accién internacional y de un cambio
de tactica. Cuando esto se escribia, en mayo de 1957, estaba ya convocada para
julio de ese mismo afio, en Cosio d’Arroscia, una conferencia que unificaria las
diversas tendencias presentes en Alba y que a la postre significaria la fundacion
de la Internacional Situacionista. En Un paso hacia afrés, la |.L. reconocia sus
fracasos, sus excesos de nihilismo, primero (hasta las exclusiones de 1953), y de
sectarismo -cuando no dogmatismo- después, que habfan conducido a un cierto
inmovilismo e incluso aislamiento. La nueva tactica apuntaba, en cambio, a
“apoderarse de [a cultura moderna para utilizaria de acuerdo con nuestros fines,
abandonando una mera oposicion externa”'*. Esto era desde luego una receta
contra la esterilidad de las acciones puramente marginales, pero también una
solucion practica para un problema tan concreto como el de la propia financiacién
de las actividades del nuevo grupo. “Es cierto que la decisién de servirse, tanto
desde el punto de vista econémico como desde el punto de vista constructivo, de
lo mas atrasado de la cultura moderna entrafia un grave peligro de
descomposicion. A algunos amigos les preocupa, por poner un ejempio concreto,
el predominio numérico de los pintores, cuya produccion juzgan forzosamente

insignificante y sus ataduras con el mercado artistico, indisolubles. Sin embargo

'™ “Un pas en arriére”, Potlatch, n° 28, 22 mayo 1957,
8 Ibidem.
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tenemos que reunir a los especialistas de técnicas muy diversas; conocer los
ultimos avances autébnomos de estas técnicas -sin caer en el imperialismo
ideologico que ignora la realidad de los problemas de una disciplina ajena y de la
que quiere disponer exteriormente-; experimentar un empleo unitario de los
medios actuaimente dispersos. Debemos, por lo tanto, correr el riesgo de una
regresion; pero tender a superar lo mas pronto posible las contradicciones de la
fase actual profundizando en una teoria de conjunto y alcanzar experiencias

cuyos resultados sean indiscutibles™'.

En julio de 1957 se celebraba la Conferencia de Cosio d’Arroscia (Italia). Y
de ella nacio, a partir de la unificacion de los grupos Internacional Letrista, MIBI y
Comité Psicogeografico de Londres, la Internacional Situacionista. Que se alined
sobre las bases del que era, sin duda, el programa mas avanzado de los
diferentes grupos, el de la Internacional Letrista, personificado en un hombre,
Guy Debord, y en un documento, su Rapport sur la construction des situations et

de I'action de fa tendance situationniste internationale.

Este texto ests firmado por Debord en Paris, en junio de 1957 y es en
realidad un documento de debate preparatorio de la Conferencia de Cosio
d'Arroscia. Destinado a una circulacion interna entre los grupos convocados a la
Conferencia, exponia las mismas cuestiones que la Internacional Letrista habia
presentado en Un paso hacia atrds, si bien, ahora de una manera mucho mas
detenida. El Rapport se articula en tres bloques bien definidos: el andlisis de |a
cultura contemporanea y de su descomposicion; la excepcion de ciertos grupos

marginales y minoritarios, exteriores a los circuitos de la cultura oficial; y la

%7 1bidem.
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necesaria aparicion, a partir de estos, de una nueva fendencia situacionista
internacional. Con una declarada intencién revolucionaria y en indisoluble
relacién con el movimiento obrero internacional, pues de lo que en definitiva se

trata es, no solo de fransformar la vida, sino también de cambiar e/ mundo.

Debord coloca la futura Internacional Situacionista en la tradicién
vanguardista del futurismo, de Dada y del surrealismo. Pero con una consciente
intencion de superacion. De superar, mas alla de su subversion de la literatura y
del arte, “el pueril optimismo técnico futurista®, diluido sin haber alcanzado “una

vision tedrica mas completa de su tiempo”'®®

. De superar, mas alla de su “golpe
mortal a la concepcién tradicional de la cultura”, el negativismo de Dada, que le
acabo llevando a la inmediata disolucion, si bien se reconoce que “un aspecto de
negacion, historicamente dadaista, deberd encontrarse en toda posicién
constructiva ulterior’’®. Y de superar, en fin, mas alla de sus méritos por haber
catalizado durante un cierto tiempo todos los deseos de una época y por haberse
alineado con el materialismo dialéctico, el surrealismo y su confianza infinita en
las posibilidades de la imaginacidn inconsciente como fuerza de vida. Asi, si la
futura Internacional Situacionista se alinea con la tradicién vanguardista, lo hace
a partir de la subversién del arte, pero globalizandola con una negacién de la
cultura tradicional en todo su conjunto y completando ésta con una accién

constructiva y decididamente revolucionaria. La futura I.S. no quiere repetir el

error tantas veces reeditado de “la desmembracidn répida cuando la incapacidad

*** Guy DEBORD, Rapport sur la construction des situations ef sur les conditions de l'organisation
et de l'action de la tendance situationniste internationale, Paris, junio 1957. Recogido en Gérard
BERREBY, op. cit.

' thidem.
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para realizar un cambio lo suficientemente sustancial del mundo real entrafia un

repliegue defensivo sobre posiciones doctrinales”'®.

El repaso al panorama cultural de posguerra es desolador. Con una critica
agria del existencialismo, de la pintura abstracta, del realismo socialista y de toda
la multitud de grupos filosurrealistas, limitados a una pobre repeticion de ciertas
aportaciones formales e incapaces de recuperar el sentido revolucionario original
del movimiento. En medio de toda esta mediocridad, Debord sélo considera
validos el experimentalismo de COBRA (entroncado con la tradicion del
surrealismo belga), el antifuncionalismo del MIBI, los nuevos procedimientos de
intervencién sobre la vida cotidiana propuestos por la Internacional Letrista y el

cuestionamiento que hace Brecht de la nocién clasica de espectaculo.

La Internacional Situacionista quiere significar la unificacion de esta linea
tedrica y de investigacion. Y que debe ser realizada en la practica retomando lo
mejor del movimiento obrero revolucionario, estancado desde 1920, ahora que
“todo indica que desde 1956 entramos en una nueva fase de la lucha y que un
nuevo impulso de las fuerzas revolucionarias comienza a cambiar las condiciones

del periodo anterior”'®",

La Internacional Situacionista se fundaba sobre la idea central de
construccion de situaciones, es decir, de “ambientes momentaneos de la vida y su
su transformacion en una cualidad pasional superior’'®. Una idea que, aungue

de manera muy inconcreta, ya habia aparecido en la i.L. e incluso antes, en el

%0 thidem:.
*®% Ihidem.
%2 I1bidem.
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periodo todavia letrista. Efectivamente, en la pelicula Hurlements en faveur de
Sade, de 1952, ya se anuncia que “el arte del futuro serd la construccion de
situaciones o no serd”'®. Y unos meses mas tarde, al poco de fundarse la i.L., el
propio Debord sentenciaba en el Manifiesto, sdlo de pasada, apenas con una
simple linea, alla por 1952: “deliberadamente, més alla del juego limitado de las
formas, la nueva belleza serd de SITUACION'™. La idea de Debord habia ido
tomando cuerpo con los afios en la Internacional Letrista, configurandose en
relacion con el concepto de juego (como afirmacién de lo ludico al margen de
toda connotacidn de competicién), con la idea de subversién del espectaculo
como no-intervencion (entroncando con el ejemplo de Bertolt Brecht. Pero esta
idea se desarrollara mucho posteriormente hasta convertirse en un concepto
fundamental de la futura teoria situacionista) y, ya con mayor significacion
constructiva, con los nuevos conceptos de deriva, de psicogeografia vy,
especialmente, de urbanismo unitario. Si la deriva conferia un caracter a la vez
lidico e instrumental (como experimentacion), el urbanismo unitario venia a
significar, en definitiva, “el empleo conjunto de artes y técicas como instrumentos

para la composicion integral del medio”'®

. La construccién de situaciones queria
recuperar la idea de subversion constructiva del surrealismo de 1924,
conservando toda su carga de apasionamiento y de deseo, tal como habia hecho

COBRA, pero sin abandonarse al inconsciente, sino, muy al contrario,

reivindicando la plena consciencia e incluso todo el racionalismo, bien entendido.

3 Hurlements pertenece al periodo letrista de Debord. Por ello, 1a construccion de situaciones

viene definida todavia de una manera muy letrista, muy deudora de las concepciones de Isou,
como evidencia este fragmento: “Una ciencia de situaciones estd por hacerse, que tomara
elementos de la psicologia, de |a estadistica, del urbanismo y de la moral”.

"84 «Manifeste”, Infernationale Lettriste, n° 2. Recogido en Gérard BERREBY, op. cit.

'8¢ Guy DEBORD, Rapport sur la construction..., op. cit.
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“Hay que ir mas alld y en primer lugar racionalizar el mundo, primera condicion
para hacerlo apasionante’”“. De esta manera, Debord queria poner las cosas
bien claras a propdsito de unos conceptos, los de experimentacion y deseo, por
entonces ya demasiado manidos y demasiado ambiguos. Estaba recordando los
fracasos que COBRA, Arte Nucleare o el propio Letrismo de Isou habian
significado al caer en las insuficiencias de una experimentacion mal entendida:
“la Gnica forma experimental vélida se basa en la critica exacta de las
condiciones existentes y su superacion deliberada. Hay que dejar claro de una
vez por todas que no se puede llamar creacién lo que no es mas que expresion
personal en el marco de unos medios creados por otros. La creacion no es |a
disposicion de objetos y formas, es la invencién de nuevas leyes acerca de estas

disposiciones™”.

En Un pas en arriére se habia apuntado la posibilidad de que la |.L. tuviera
que aceptar “una posicion minoritaria en la nueva organizacion internacional para
permitir la unificacion”. Pero seguramente no seria el caso. Pese a aquella
modesta advertencia, muy pronto se advirtié que el caudal proveniente de la |.L.

no iba a ser, en absoluto, minoritario. Y Debord empezé asi a fraguar su obra.

% Ibidem.
7 ibidem.
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Il. LA INTERNACIONAL SITUACIONISTA.



1. LA REALIZACION/LIQUIDACION DEL ARTE.

El 28 de julio de 1957 se votaba en ia Conferencia de Cosio d’Arroscia la
disolucion del MiBI, de la Internacional Letrista y del Comité Psicogeografico de
Londres, en una llamada Internacional Situacionista. Alli estaban, como
delegados, Asger Jorn, Giuseppe Gallizio, Piero Simondo, Elena Verrone y
Walter Olmo, por el MiBI; Guy Debord y Michéle Bernstein por la |.L.; y Ralph
Rumney por el Comité Psicogeogréfico de Londres. El resultado fue de cinco
votos afirmativos, uno en contra y dos abstenciones (de Piero Simondo, Elena
Verrone y Walter Olmo, respectivamente). Nacia la Internacional Situacionista y

el Laboratorio Experimental del MIBI, en Alba, pasaba a serlo de la propia I.S.

Redefinir la experimentacién.

Los recelos de los italianos no dejan de ser significativos. Recordemos la
negativa del nuclear Baj a participar en el Laboratorio del MIBI en Alba.
Apuntemos también la desvinculacion de Ettore Sottsass del MIBI, anunciada en
una muy breve pero esclarecedora carta a Asger Jorn y en la que la denuncia es
harto significativa: “...te advierto que no quiero tener ya mas relacion con el

Movimento per una Bauhaus immaginista porque un movimiento formado por
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- - . 4 . M !71
genios como tU y tus amigos franceses esta fuera de mi medida

. El pendtimo
episodio lo encabezaban ahora Elena Verrone, Piero Simondo y Walter Olmo.
Sus recelos, e incluso negativa, a la fundacién misma de la LS. tiene su

continuacion en una viva polémica con Debord.

La discusion se entabla en torno a ia cuestién de la experimentacion. No
era, desde luego, una cuestion banal o secundaria. La experimentacion venia
siendo un concepto central desde los tiempos de COBRA y del Laboratorio del
MIBI. Debord lo sabia sin duda cuando se apresté a hacer muy serias

puntualizaciones acerca de este concepto en su Rapport.

Tras la Conferencia de Cosio d'Arroscia, en un documento interno de la
1.S. titulado Remarques sur le concept d'art expérimental, Debord plantea |a
polémica abierta desde el principio con los italianos y luego acentuada y
concretada en el texto de Walter Olmo Pour un concept d’expérimentation
musicale. Habla Debord, en primer lugar y “por la comodidad de la expresion”, de
un pensamiento italo-experimental, defendiéndose inmediatamente de cualquier
acusacion de doctrinario o de prejuzgar e! talento de esos artistas y de negarles
validez intelectual en otras cuestiones. Desde luego, en estos albores de la |.S,,
Debord parece mostrar un temple que a menudo le faltara en los afios sucesivos.
Da la impresion de que Debord sintiera un respeto considerable delante de
figuras de cierto relieve como las de Jorn, Gallizio o Simondo, que desde luego
tenian un peso del que carecian por completo los jovenes letristas radicales, casi

desconocidos mas alléa de los |{imites de Saint-Germain-des-Prés. Incluso como si

' Carta de Ettore Sottsass a Asger Jorn, fechada el 5 de enero de 1957. Recogida en Mirella
BANDINI, L'estetico il politico, op. cit.,
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temiera crear malentendidos. De ofra manera, y en comparacion con el tono y la
intransigente seguridad en si mismo que luego le caracterizara, resultaria
sorprendente leer explicaciones que, por no haber sido pedidas, se convierten
casi en excusas: “...por supuesto que no ataco ni a ltalia como conjunto de

condiciones culturales ni a los italianos que son nuestros camaradas’.

Debord critica el poco rigor que los italianos (exceptuando a Gallizio)
ponen en su concepto y practica de la experimentacion. Carentes de la mas
minima preocupacion valorativa (precisamente huyendo del confusionismo
valorativo y sus excesos que reina en el mundo del arte), los italo-experimentales
caen en un inocente idealismo refigioso, en una especie de todo vale, “siendo sus

"2 | amenta ademas

intenciones puras, el paraiso experimental esta garantizado
Debord que la actividad de los italo-experimentales se limite casi exclusivamente
(salvo aigunas investigaciones sonoras de Olmo) a la pintura, porque asi su
miseria experimental resulta mucho mas evidente al comprobarse el gran
parecido con toda la pintura contemporanea que ellos dicen despreciar. Y

comprobando la poca distancia que separa ambas pinturas, resulta evidente que

el experimentalismo en este caso no es mas que una mera procfama.

El trio de los italo-experimentales, Walter Olmo, Elena Verrone y Piero

Simondo acabd siendo excluido de la 1.S. por sus tesis idealistas y reaccionarias.

Mirella Bandini® recuerda que incluso pretendieron crear una nueva Bauhaus al

margen de la |.S. e incluso del propio Giuseppe Gallizio. Pero al tiempo que la

? Guy DEBORD, Remarques sur le concept d'art expérimental, documento interno de la
Internacional Situacionista, fechado el 15 de octubre de 1957. Recogido en Mirella BANDINI,
L'estetico il politico, op. cit.

3 Cfr. Mirella BANDINI, L'estetico if politico, op. cit.
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seccion italiana quedaba reducida a dos miembros, Gallizio y Giors Melanotte,
aparecia en Munich, en enero de 1958, el manifiesto fundacional de la seccién
alemana, Nervenruh! Keine Experimente!, firmado por Asger Jorn y el nuevo

miembro Hans Platschek.

Apenas un afio después de su fundacién, la |.S. habia sufrido diversos
cambios. A las exclusiones de los italianos hay que unir las de Ralph Rumney y
Walter Korun. La |.S. habia heredado todo el rigor disciplinario de la I.L. -y sin
duda iba a mantenerlo como un arma organizativa fundamental- con su
caracteristico tono agresivo, sancionador y condenatorio. Como ya se ha
apuntado alguna vez, ser excluido de la I.L. o de la |.S. venia a significar la
desaparicion del personaje en cuestion, absolutamente inutil e inservible para |a
lucha revolucionaria vanguardista. Al respecto es muy significativo el caso de Gil
J. Wolman, uno de los personajes mas activos de la | L., excluido poco después
de la Conferencia de Alba (en la que incluso fue el delegado de la I|.L.),
descalificado por su “estilo de vida ridiculo y su debilidad de pensamiento™. La
notificacién publica de su exclusién concluye con un muy significativo “tenia 27
anos”, como sentenciando su muerte. La importancia de ia militancia disciplinada
ya fue apuntada por la |.L. en Alba y luego Debord la consideré una condicion
ineludible de la nueva organizacién revolucionaria internacional y asi se
remarcaria desde el primer numero de la revista Internationale Situationniste con
el articulo de Michéle Bernstein Pas d'induigences inutiles®. En relacién con este

rigor disciplinario deben entenderse las numerosisimas depuraciones que

* Potlatch, n° 26, 7 mayo 1956.
> “Pas d'indulgences inutiles”, infernationale Situationniste, n°® 1, junio 1958,
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jalonaran la historia de la I.S. y que no pueden dejar de recordarnos la practica

similar del Surrealismo bretoniano.

Originalidad y débito de la I.S.

El primer nimero de la nueva revista Internationale Situationniste aparece
en junio de 1958. En él se pretende sin duda delimitar el terreno situacionista,
aclarando su origenes y su originalidad entre la vanguardia, explicitando sus
principales preocupaciones y aportaciones tedricas y advirtiendo de su decidido
rigor disciplinario. Unas Notes Editoriales abren este primer ndmero. En seis
apartados -Ameére victoire du Surréalisme, Le bruit et la fureur, La liberté pour quoi
lire? Des bétises, La lutte pour le contrle des nouvelles techniques de
conditionnement, Avec et contre le cinema y Contribution a une définition
situationniste du jeu- se hace una presentacion de la nueva Internacional a partir
de su peculiaridad en el panorama de vanguardia y de sus mas importantes
aportaciones. Todo completado con unas Definiciones de los principales
conceptos situacionistas: situacion construida, situacionismo, psicogeografia,

deriva, défournement, culfura y décomposition.

De esta manera, la |.S. queda perfilada como un movimiento vanguardista
de original filiacion surrealista (aunque ésta no esté explicitamente reconocida),
enfrentadc a la pervivencia de un surrealismo envejecido y falseado,

aburguesado y reaccionario, “incapaz de recuperar el espiritu surrealista de
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1924"® La |.S. presenta como sus dos mas importantes obsesiones el estudio de
la relacion ambiente-comportamiento y la recuperacién y redefinicion del juego.
Aquella es la base de la psicogeografia, introducida por la L. y base del futuro
Urbanismo Unitario; se trata de una cuestion no del todo novedosa pero que si
alcanzara con la 1.S. una originalidad sin precedentes, una muy considerable
relevancia y una formutacién muy decidida. Es significativo que en este primer
nimero de la nueva revista se publique, corregido y ampliado, un texto
fundamental en |a historia de la |.L. y de 1a propia |.S., el Formulario por un nuevo
urbanismo, escrito por Gilles Yvain alla por 1953, en los umbrales de la I.L,,
cuando muy poco se habia hablado todavia de esta cuestion, de manera que
puede ser considerado el detonador de las preocupaciones urbanisticas y
psicogeograficas que desarrollara la |.S. La cuestion del juego, por su parte, tiene
antecedentes lejanos en el Surrealismo y mas cercanos en el surrealismo
materialista y bachelardiano de COBRA, especialmente en las formulaciones de
Jorn y de los holandeses de Reflex. El juego es asi considerado como una
dimension que ha de ocupar toda la vida y no ser sélo un ambito separado. En
Contribucidn a una definicion situacionista del juego es desvinculado de toda
connotacién competitiva y asociado a una concepcién realmente colectiva y a la
construccion de una nueva civilizacion como creacion comun de ambientes
ludicos. Y en la fase actual, de transicidn previa a esa nueva civilizacion, se le
concede al juego un doble valor, como fucha por una vida a la medida del deseo y

como representacion concreta de esa vida.

® «Le bruit et 1a fureur”, infernationale Situationniste, n° 1, junio 1958.
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Los otros dos textos de mayor interés son las Théses sur fa revolution
culturefle y Les situationnistes et ['automation, textos de Debord y Jorn,
respectivamente. Si resultan especialmente interesantes es sobre todo porque
nos sitdan a la 1.S. en medio de unos planteamientos, de muy clara filiacion
surrealista, que nos muestran sus pretensiones, dubitativas entre lo estético y lo

politico y que delimitan el marco de polémica y evolucion de la I.S.

En Tesis sobre la revolucién cultural, Debord habla de la actividad cultural
como “un método de construccion experimental de la vida cotidiana, que se
puede desarrollar permanentemente con la extensién del ocio y |la desaparicion
de la division del trabajo (empezando por la division del trabajo artistico)”’. Esta
definicion conecta con el problema planteado en el otro texto mencionado, Los
situacionistas y la automatizacién. la preeminencia del ocio y del tiempo libre
aprovechando las posibilidades de un trabajo automatizado. La confianza
situacionista en la maquina era ya algo mas que la ferviente fe tecnicista de
principios de siglo y de algunas vanguardias histéricas. Por supuesto que no
tenia nada que ver con la exaltacidbn puramente maquinista del futurismo vy
también bastante poco con el tecnicismo del constructivismo ruso que, aungue
también vinculado a la utopia de un nuevo hombre y una nueva civilizacion, se
inclinaba con demasiada facilidad a la consideracidn del artista como un mero
productor perfectamente integrado en el ciclo productivo. La perspectiva
situacionista, muy al contrario, no era el productivismo, sino la ampliacion del
tiempo de ocio en esa préxima civilizacion fundamentalmente ludica. De esta

manera, la |.S. auna dos aspectos pertenecientes a sendas tradiciones

" “Théses sur la révolution culturelle”, Intemationale Situationniste, n° 1, junio 1858,
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vanguardistas en algunos aspectos poco conciliables. El tecnicismo y la
utilizacién de la maquina, caro a la vertiente mas positivista de la vanguardia
(constructivistas, neoplasticistas, etc.) y objeto de tantos recelos por parte de la
vertiente mas poética (Dada, Surrealismo, etc.) se pone en indisoluble relacion
con contenidos (la dimensién ludica, fundamentalmente) que en cambio son mas

propios de esta ultima.

Volviendo a la formulacion debordiana de la cultura, esta tiene todavia
mucho de artistica. La idea de superacion del arte estd todavia presente, aunque
se escriba que “el arte puede cesar de ser una relacién con las sensaciones,

"8 Es como

para llegar a ser una organizacion directa de sensaciones superiores
si se apuntara una nueva concepcién pero con un lenguaje todavia antiguo y no
renovado. Asi, Debord sitla a la |.8. en la linea del arte sin obra del Surrealismo,
como intervencién sobre la vida cotidiana. Su evolucidn apuntard a una
progresiva desvinculacion del caracter propiamente artistico de la actividad
vanguardista en favor de un creciente politicismo revolucionario. En el estadio
actual asistimos a unas formulaciones ambiguas, ya con mucho de politico, pero
todavia con bastante apego al mundo artistico propio de la vanguardia. Por esto
se mezclan sentencias del tipo “no hay libertad en el empleo del tiempo sin la
posesion de los instrumentos modernos de construccion de la vida cotidiana® con
otras como “el uso de instrumentos semejantes marcara el salto de un arte
revolucionario utépico a un arte revolucionario experimental”; como en un

conflicto, de clara raigambre surrealista, entre la dimension artistica y el

materialismo marxista de la lucha y de las perspectivas sociales y politicas.

8 Ibidem.
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Decir revolucién cultural es decir revolucion de la vida cotidiana, pues
Debord define la cultura como “reflejo y prefiguracion de las posibilidades de
organizacién de la vida cotidiana; complejo de la estética, de los sentimientos y
de las costumbres mediante el que una colectividad reacciona ante la vida que le
es dada por la economia”’. Atencién al materialismo y, sobre todo, a la
importancia dada a la estética, algo muy significativo del momento actual de
evolucion de la 1.S. Hay una concepcion dubitativa, indecisa en cuanto a la
capacidad revolucionaria del arte y, en todo caso, muy deudora del surrealismo.

Por su parte, Jorn, en Los situacionistas y la automatizacion, se revela

contra “el derrotismo con respecto a la automatizacion®"’

que hay en todos los
movimientos de vanguardia. Jorn defiende la automatizacion como “nuevo medio
de liberacion del hombre” y como instrumento de “superacion de las actividades
humanas precedentes’. Frente a la tradicional vision de la automatizacion y, en
general, de todo el avance tecnoldgico como un forma de esclavizar al hombre y
de deshumanizar el trabajo, Jorn afirma la posibilidad de que el hombre sea
duefio y no esclavo de la automatizacion y de que esta no implique una
deshumanizaciéon siempre que ayude a la creacidn y realizacion de nuevas
perspectivas humanas y que “libere nuevas energias en un plano superior’. La
automatizacion no es, pues, un fin en si mismo, sino sélo un medio de facilitar la

realizacion de nuevas posibilidades humanas facilitadas por la extensién del

tiempo libre frente al tiempo de trabajo.

° fbidem.
% ibidem.
" «gs situationnistes et 'automation”, Intermationale Situationniste, n® 1, junio 1958,
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Buen ejemplo de la novedad que supone la aceptacion situacionista del
progreso tecnoldgico y de la automatizacion es su polemica con los surrealistas,
concretamente con Benjamin Péret. Este, en La poésie au-dessus de fout'” habia
acusado a la |.S. de poner la poesia y el arte en general a los pies de la ciencia.
La |.S. respondié en Les souvenirs au-dessous de tout”, defendiendo las
posibilidades de la ciencia y del desarrollo técnico y material en la construccidnde
una nueva civilizacion liberada y no alienante y, mas inmediatamente, incluso
como medio de lucha revolucionaria. La 1.S. ademas no dejaba pasar la
oportunidad de presentarse como paladin de la renovacion vanguardista y
revolucionaria, frente a un surrealismo envejecido, conservador, incapaz de salir

de su propio souvenir.

Contra el Surrealismo envejecido.

Amarga victoria del Surrealismo.

La necesaria reelaboracion del vanguardismo que pretende la |.S. tiene en

el Surrealismo el modelo dominante y al mismo tiempo antagonista, el modelo

que hay que superar y a la vez liquidar.

:z “La poésie au-dessus de tout”, Bief, n® 1, 15 noviembre de 1958,
*Les souvenirs au-dessous de tout”, fnfernationale Situationniste, n® 2, diciembre 1958.
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La I.S. -y ya antes la L.L., mas que el Letrismo de Isou, COBRA, el MIBI y
otras manifestaciones similares- siempre reconocié un mérito indudable en el
surrealismo histérico, entre 1924 y 1930. Pero con el de posguerra, la distancia
se antojaba insalvable. Y los enfrentamientos se producian con demasiada
frecuencia. La polémica con Benjamin Péret solo fue uno de tantos casos. Uno
bastante sonado fue el acontecido a raiz de un homenaje a Rimbaud en
Charleville, con motivo de su centenario. El grupo surrealista propuso a la |.L.
participar en el acto y esta accedié. Debord fue designado para elaborar un
escrito junto con el surrealista Legrand. El texto fue presentado y luego
rechazado por los surrealistas a causa de su considerable consonancia marxista.
Debord se las habia arreglado para, parafraseando a Lenin, escribir: “en una
sociedad fundada sobre la lucha de clases no podria haber historia literaria
‘imparcial’. Toda la critica utiliza, de una manera o de otra, las subversiones
sucesivas de las disciplinas estéticas para la defensa de la ideoclogia de la clase
dominante”"®. Pero los surrealistas no estaban dispuestos a mezclar a Rimbaud
con el materialismo histérico, en tanto que la I.L. se lamentaba de como
“denunciar las causas econdmicas del trucaje continuo de las glorias postumas
parecia demasiado marxista a los amigos del sefior Breton [...] para los
surrealistas, los problemas econdmicos, la revolucion social no son cuestiones

primordiales”’.

Ciertamente, en el juicio letrista a propodsito del busto que el pueblo de

Charleville dedicaba a Rimbaud, habia mucho de marxismo mal digerido. Pero,

" “Et ¢a finit mal, un communiqué de I'internationale Lettriste”, 7 octubre 1954. Recogido en
Gérard BERREBY, op. cit.

' ibidem.
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desde luego, también en la postura adoptada por los surrealistas se evidenciaba
su envejecimiento y la distancia que les separaba de aquellos afios veinte y
treinta de fe materialista y de compromiso comunista. El radicalismo juvenil, ya
estuviera mas o menos mixtificado, correspondia a la I.L. Y asi, uno de sus
protagonistas, Gil J. Wolman, podia dirigirse con tranquila y consciente
arrogancia a Breton: “‘Breton, hoy es el fracaso. Hace ya mucho tiempo que
vuestra empresa es deficitaria. Decididamente no son vuestros asociados los que
os sacaran de ella. Ellos no saben siquiera comportarse. Usted ya no es servido
como antes. Hay que declarar vuestra quiebra. No es una desgracia. Vuestra hija
debe ocuparse de su viejo padre: tanto se ha sacrificado usted por ella durante la
guerra de Espafia. El movimiento surrealista estd compuesto por imbéciles o

falsarios”'®.

En Amarga victoria del Surrealismo'’, editorial del primer nimero de la
revista situacionista, recordando unos comentarios muy similares del Rapport de
Debord, se escribe: “el éxito del surrealismo reside sobre todo en el hecho de que
la ideologia de esta sociedad, en su expresidbn mas moderna, renuncia a una
estricta jerarquia de valores facticios y se sirve a su vez abiertamente de lo
irracional e incluso de las reminiscencias surrealistas”. La critica feroz venia
suscitada sobre todo por la perpetuacién, después de la guerra, de un
surrealismo envejecido, falseado, reaccionaric y pequeio burgués. Un
surrealismo que, ademas, habia sido completamente recuperado por el sistema al

que atacaba, perdiendo toda su razdn de ser. En aquel mismo articulo se sefala:

' ibidem.
7 “Amére victoire du Surréalisme”, art. cit.
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“la revolucién sigue sin realizarse y todo lo que constituyd para el surrealismo un
margen de libertad es ahora revestido y utilizado por el mundo represivo que los

surrealistas habian precisamente combatido”.

Sin embargo, el surrealismo seguia gozando de un considerable prestigo
en los ambientes vanguardistas. Recordemos a Magritte sugiriendo, ante la
desorientacion del grupo durante la guerra, esperar a Breton. O todo el esfuerzo
por renovar un movimiento en crisis emprendida por Arnaud y, especialmente, por
los belgas, con Dotremont empefiado en resucitar un Surrealismo revolucionario.
O finalmente, toda la filiacién surrealista que se encuentraba en las nuevas
generaciones y en grupos supuestamente revolucionarios como los beat, los
angry young men, etc. Frente a esta pervivencia de un surrealismo moribundo y
degenerado, los situacionistas lo tenian claro: “si no somos surrealistas es para
no aburrirnos; el aburrimiento es la realidad comun en el surrealismo

envejecido”’®.

Con motivo de un debate presentado con el titulo E/ surrealismo, ;esta
vivo o muerto?, en el Cercle Ouvert, en el que intervendrian entre otros, Noél
Arnaud, Henri Lefebvre y el propio Debord, éste declararia en nombre de la 1.S.:
“el surrealismo, evidentemente, estd vivo. Sus propios creadores no estan
todavia muertos. Y gentes nuevas, ciertamente cada vez mas mediocres, asi se
consideran. El surrealismo es conocido por el gran publico como el limite del

modernismo y, por otra parte, se ha convertido en objeto de juicios universitarios.

'® “Le bruit et la fureur”, Infernatinale Situatinniste, n°® 1, junio 1958.
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Se trata de una de esas cosas con las gue convivimos, como el catolicismo y el

general de Gaulle™™®.

Los surrealistas no estaban desde luego dispuestos a escuchar
semejantes ironias. Y mucho menos si la conferencia estaba grabada de
antemano en un cassette. Ya habian mostrado su oposicidn a este método
discursivo cuando Armaud abrid la velada recurriendo también a un cassette. Y
mientras intentaban boicotear el acto a base de escandaio, Debord rematd la
faena al hacer acompariar su discurso grabado con una guitarra. Los surrealistas
ortodoxos (con Jean Schuster a la cabeza) no conseguian sino demostrar una
inexperiencia practica del escandalo y, en tanto, Debord seguia con su exposicion
grabada, repitiendo planteamientos hechos ya en otras ocasiones. Reconocia
como aspecto positivo del surrealismo su “reivindicacion de una libertad total y
sus ensayos de intervencion en la vida cotidiana”, pero lamentaba su vertiente
retrograda, ‘la sobrestimacién del inconsciente y su mondtona explotacion
artistica’. Finalmente se comparaba el rechazo de los surrealistas al “empleo
liberador de los medios técnicos superiores de nuestro tiempo” con la actitud de
la |.S., atenta a la probiematica relacion ambiente-comportamiento como base de
una nueva civilizacién. Una voz femenina a manera de cufia ponia punto final a la
conferencia: “Perc no olviden que el problema mas urgente sigue siendo combatir

la dictadura en Francia”.

" “Supréme levée des défenseurs du Surmréalisme a Paris et révélation de leur valeur effective”,
Internationale Situationniste, n® 2, diciembre 1958,
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La falsa dialéctica del Surrealismo.

Toda la critica situacionista al surrealismo puede sintetizarse en esta
cuestién: la dialéctica teoria-practica que pretendia la 1.S. no podia ver con
buenocs ojos la practica surrealista de huida de lo real, su convencida aceptacion
de lo onirico, paranoico, etc. La |.S. buscaba la afirmacién de la vida a través de
una nueva realidad apasionante y toda escapatoria de este ambito sdlo podia ser

considerada como reaccionaria e idealista.

Este mismo planteamiento lo hacia Henri Lefebvre. En el primer tomo de
su Critigue de la vie quotidienne analizaba el fenomeno de /fo maravilloso. Un
fendmeno que consideraba propio del siglo XIX, habitualmente ligado a esferas
metafisicas, morales, etc. y presente en las obras de, por ejemplo, Victor Hugo o
Chateaubriand, pero que solo con Baudelaire entraba en la esfera de lo
cotidiano. La estela de éste se perpetuaria con Rimbaud y Lautréamont,
configurandose asi la genealogia mas reivindicada por el Surrealismo, que es a
su vez el Ultimo eslabén de esta cadena y el punto culminante de esa tradicién de

depreciacion de la vida real, iniciada a principios del siglo XIX.

En este sentido, Lefebvre hace una dura critica del Surrealismo, en el que,
dice, no hay nada de nuevo ni de maravilloso, pues no es mas que un sucedaneo
del Romanticismo, con su pseudcdialéctica de lo real y del suefio. Solo se podria
aceptar del Surrealismo su caracter de sinfoma de un tiempo y de un malestar,
expresion de las aspiraciones de una época y del desprecic del mundo burgues,

una consideracion idéntica a la hecha por la |.S. en Amere victoire du Surréalisme
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y que viene a poner de manifiesto la estrecha relacion que por entonces empieza
a fraguarse entre el socitlogo Lefebvre y los situacionistas®™. Pero Lefebvre no
deja de criticar muy duramente las formas de alienacién a las que la doctrina
surrealista condujo con sus estados mentales. A pesar de su estimable reaccion
contra una realidad intolerable, el surrealismo estuvo siempre més cerca de la
confusion que de la lucidez de andlisis. Confundid, sin duda, lo que una
revolucién permanente deberia ser con un escéndalo permanente pero al final
infructuoso; una confusion que le llevé al fracaso al no saber distinguir entre lo
que debia ser una condena de la realidad de su tiempo y no de toda la realidad

humana.

Lefebvre satiriza incluso su critica cuando presenta como unico elemento
original del surrealismo frente a la misma confusién de sus predecesores
Baudelaire y Rimbaud, la sistematizacién -con la paranoia critica, por ejemplo- de
ese confusionismo. Lefebvre, siguiendo a Marx, acepta lo irracional, pero lo
relativiza en tanto que no es mas que una parte. Y, sobre todo, insiste en
distinguir lo propiamente irracional del conjunto de pasiones, aceptando éstas

como una base posible de la razén dialéctica.

La misma critica podria hacerse del coetaneo existencialismo. Del mismo
modo que el surrealismo, al fundar sobre lo insélitc una nueva forma de vida,

estd negando la propia vida cotidiana y asi, el néant libérateur existencialista no

* Henri LEFEBVRE, Les temps des méprises, éd. Stock, Paris, 1975, recuerda su relacion con la
1.S., las veladas en las que “bebiamos alcohol, a veces con excitantes, y esas noches eran
fervorosas, de amistad, mas que de comunicacién, de comunion”. La relacion fue especialmente
estrecha con Guy Debord y Michéle Bemstein. Y, sin embargo, esta comunién acabaria

desapareciendo en apenas dos afios: “Nuestra relacién hay que verla como una historia de amor
que no ha acabado bien “, concluye Lefebvre.
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es sino otra negacion de la vida que olvida las posibilidades que ésta puede
ofrecer y las reduce, confusamente, a la banalidad actual. Frente a estos
escapismos confusionistas, Lefebvre reivindica una posicion constructiva,

dialéctica, distinguiendo en lo humano lo real y lo posible.

La |.S., por su parte, si aceptaba, frente a Lefebvre, parte de la tradicion de
insumision frente a los valores burgueses que el surrealismo esgrimia como
genealogia. La |.S. aceptaba la validez de la estética radical de Nerval,
Baudelaire, Keats, Byron, Novalis, etc.; de |la ética radical de Marx y Fourier, con
su defensa de la creatividad como modo de existencia frente al materialismo
mercantilista; o de la liquidacion de la cultura como esfera separada a través de
la realizacion del arte y de la filosofia en la vida cotidiana (Meslier, Hoélderlin,
Lautréamont, Sade, etc.). Dada y el Surrealismo conectan -aunque malamente,
segun la 1.S.- con esta tradicion. Dadé se pierde en un nihilismo que hace de su
ruptura algo puramente abstracto, etéreo. El Surrealismo, por su parte, se
estanca ciegamente entre un dinamitar la cultura y un escapismo, sin darse
cuenta de gque las condiciones para su superacion ya estan presentes. Y acaba
asi convertido en una ridicula renovacién del espectaculo. Después del carré noir
sur fond blanc de Malevitch, del urinario de Duchamp, de los poémes-collages
dadaistas o del Finnegan’s Wake de Joyce; cuando Cravan ha identificado arte y
defecacion, aparece el Surrealismo para reanimar lo que ya no era mas que un
cadaver. Y lo regenera para solo conseguir hacer de la crisis de la cultura, /fa

cultura de la crisis.
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Regresion artistica en el Surrealismo.

Hay otro aspecto de la critica del Surrealismo en la que coinciden Henri
Lefebvre y la |.S. Es el referido al caracter excesivamente literario de su actividad
y de sus preocupaciones. En este sentido se aprecia una especie de ambigledad
entre sus origenes -ligados a Dada- y su originalidad frente a éste. Una
dubitacion entre sus inclinaciones literarias y el esprit disolvant de Dad4. En este
sentido, el Segundo manifiesto del Surrealismo, de 1930, es bastante revelador.
En él se afirma, por un lado, la pretensién surrealista de “provocar, en lo
intelectual y lo moral, una crisis de conciencia del tipo mas general y mas grave

posible”®

, lo cual conecta irremediablemente con el espiritu dadaista. Y, sin
embargo, se restringe esta provocacidon a lo intelectual y lo moral, lo que
demuestra una sujeccién todavia a lo cultural. Ciertamente este caracter ambiguo
es el mismo que encontramos en el ocasoc de la |.L. y en los albores de {a 1.S.,
clamando por una revolucion desde el punto de vista de la totalidad, una
subversion de la vida cotidiana, pero, sin embargo, traicionando esa totalidad con
unas consideraciones artisticas, estéticas y culturales que escapan a esa
globalidad.

Mientras las objeciones de la |I.S. a Dadd eran bastante veladas,
prefiriendo remarcar el valor de Dada como punto maximo de liquidacion del arte,

sin olvidar que un cierto dadaismo deberia siempre encontrarse en cualquier

manifiestacion vanguardista, Lefebvre fue siempre més critico con Tzara y sus

' André BRETON, Segundo manifiesto del Surrealismo, en André BRETON, Manifiestos del
Surrealismo, Labor, Barcelona, 1995.
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amigos. Ya en la temprana fecha de 1924 lamentaba que Dada detuviera su
proceso de destruccion “precisamente alli donde podria convertirse en una
construccion®. Y advertia con esta frase que haria fortuna y que tantas veces
dedicaria a Tzara: “[Dada] ha hecho pedazos el mundo; pero su restos son
buenos”. En este sentido, Lefebvre podia estar mas cerca del naciente
Surrealismo que de Dada, en virtud del programa revolucionario positivo que
Breton podia aportar. Para el dialéctico Lefebvre -introducido en Hegel y en Marx
precisamente de la mano de Breton- el universo dadaista “es casi tan aburrido,
tan anodino, tan falsamente fantasista como el de un burgués ebrio de mal vino
[...] Pobre Dad4, Pegaso de goma, pseudo-hechicero!”.

Pero tampoco la apuesta surrealista iba a convencer a Lefebvre. Breton
podia aportar un programa constructivo a la subversion dadaista. ;Pero como
aceptar que este programa descansara sobre una concepcién de lo imaginario
como desalienante y revolucionario? Lefebvre no podia creer que hubiera sido el
propio Breton el que le hubiera iniciado en Hegel y Marx. Su materialismo
dialectico no le permitia aceptar semejante arma revolucionaria, que en realidad
no proporcionaba sino una huida de lo real. “La poesia, la imagen, el simbolo no
liberan; sélo aportan una simulacién de libertad”?,

Tal vez como consecuencia de esta manifiesta insuficiencia, los
surrealistas se hunden en una creciente contradiccion entre su actividad artistica
(pictérica o literaria) y su propia vida. Salvo Paul Eluard, el dnico que en

algunosos momentos hizo sentir a Lefebvre una posibilidad de transformacién de

“2 Henri LEFEBVRE, ‘Sept manifestes dada (par Tristan Tzara)", en Philosophies, n° 4, 15
novembre 1924, pp. 443-445,

** Henri LEFEBVRE, Le femps des méprises, op. cit.
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lo cotidiano a través del surrealismo, el resto de los surrealistas cederian cada
vez mas a su vertiente artistica en detrimento de su propia vida como obra
surrealista. Algo que ya fue denunciado -y de manera previsora- por los
dadaistas. Efectivamente, Tzara siempre considero la aspiracién de Breton y el
nacimiento del Surrealismo como “una tentativa de crear una nueva escuela

literaria sobre una base pseudocientl'fic":l"24

.Y, en la misma linea de acusacién, el
anuncio de defuncién de Dadéd, publicado en noviembre de 1924 en Le
mouvement accéléré por Paul Dermée: “Los amigos y conocidos de Dada, muerto
en plena juventud de una literaturitis aguda, se reuniran el 30 de noviembre de

1924, a las 14:30, sobre la tumba de su hermano en nada para observar un

minuto de silencio. Nos reuniremos en la verja del Cementerio de Montparnasse.

»25

N.B.: se ruega no lucir insignias de ninguna escuela literaria

De esta manera, para Lefebvre, el Surrealismo se equivocaba desde el
principio. Y, por supuesto, resulta del todo agotado hacia 1930. Desde entonces
no existe mas que una pervivencia degenerada en devaneos politicos,
dogmatismo, romanticismo y esoterismo.

La critica situacionista resulta practicamente idéntica a la lefebvriana. Asi,
se echa de menos en el surrealismo una practica revolucionaria. Breton y los
suyos se pierden, por un lado en la practica del escandalo -caro a sus origenes
dadaistas- y, por otro, en un lirismo que les lleva a considerar, por ejemplo, el
amor como la idea principal que puede reconciliar al hombre con una vida

auténtica; o su culto a la mujer. Un amor y unas imagenes demasiado romanticas

24’Tristan TZARA, Entretiens avec Georges Ribemont-Dessaignes, 1958. Recogido en Henri
BEHAR y Michel CARASSOU, Dada, historia de una subversion, Barcelona, Peninsula, 1996.
» Recogido en ibidem.
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y liricas para la 1.S. y a las que no les vendria mal una pasada por Sade. Y en la
misma linea, sus devaneos con la magia, el ocultismo, el misticismo, etc.

Algunos afios después de la disolucién de la 1.S., uno de sus maximos
protagonistas, Raoul Vaneigem retomaria esta critica del surrealismo, tachandolo
de mera “subversién cultural de la cultura’, que renuncia a la “la realizacion
colectiva por la revolucion faite par tous’®. La critica abarca igualmente el
abandono del freudismo, esto es, del psicoandlisis como medio de mejor
conocimiento de nuestras potencialidades en favor del comunismo; la reduccion
de la escritura automatica a unas simples recetas, en lugar de realizarse como
una critica del lenguaje en tanto que alienacidn, precisamente por esa guerencia
literaria que reduce el Surrealismo a una mera renovacion artistica; de igual
manera, el mundo de los suefios quedaria reducido a una simple fuente de
inspiracion, sin ninguna implicacién practica y revolucionaria en la vida cotidiana.

Con su literaturitis, primero y con sus devaneos esoteristas, despues, el
Surrealismo acabd colvidando la idea de Lautréamont de une poésie faite par tous,
gue hubiera valido como proyecto revolucionario. Y, rechazando la denuncia
dadaista de “la impotencia congénita del intelectual, condenado a reinar en un
planeta muerto”, suefian todavia con la idea del intelectual al servicio de la
revolucion desde el plano cultural. Esto sélo podia ser visto desde la I.S. como
una lamentable escision de la revolucion en distintos frentes y en detrimento de
la globalidad. Es la misma denuncia que suscitd la polémica del Surrealismo con

Pierre Naville. Este, defendiendo esa idea de globalidad en la revolucion,

% Jules-Frangois DUPUIS, Histoire désinvolte du Surréalisme, Editions de I'nstant, Paris, 1988
(1977).
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criticaba la creencia surrealista en “una liberacion del espiritu anterior a la
abolicion de las condiciones burguesas de la vida material’. Exactamente la
misma critica que formularian los situacionistas, afirmando la negligencia
surrealista en todo lo concerniente a la lucha de clases, la dialéctica y el propio
proletariado. El Surrealismo atendia a lo espiritual y cultural y dejaba el resto de
las cuestiones al Partido. Algo inconcebible para la |.S., que consideraba que 1a
cuestion organizativa y todo lo relativo al estallido revolucionario debia depender
de los mismos proletarios, organizados en consejos obreros auténomos. Sin
embargo, si Naville criticaba el idealismo surrealista, era para situarse en el otro
extremo. Para primar decididamente el caracter mas materialista de la revolucion
y afirmar gue la revolucion de los hechos debia preceder a la del espiritu. En sus
antipodas se situaria Artaud, para quien era la revolucion del espiritu la que
determinaria a la de los hechos. ¢Interiorizacién escapista? Y aunque Breton
intentaba situarse a medio camino, su afirmacion de que ambos aspectos no eran
sino la cara y la cruz de una misma moneda y que la revolucidn seria simultanea
e indisolublemente espiritual y material, no dejaba de reducirse a una pura
manifestacion con pocos visos de cumplimentacion practica y con muchos de
formulaciéon puramente cultural.

Para la |.S. resultaba ingenuo que Breton dijera que “es suficiente con que
nuestra critica alcance a las leyes que presiden la construccion [del lenguaje]’,
sin darse cuenta de gue “el lenguaje es la forma mas elaborada del sistema

ideoldgico, gracias al cual el poder impone su presencia””. Para el situacionismo,

2 ibidem.
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solo una subversion global podia acabar con el viejo mundo y su lenguaje
dominante.

Por lo que se refiere a la escritura automatica, se criticaba que respondiera
mas a cuestiones literarias que revolucionarias. Su origen reconocido es el
Lautréamont del encuentro fortuito de una maquina de coser y de un paraguas
sobre una mesa de diseccion: el azar. Y lo maravilloso (“lo maravilloso es siempre
belio”, de Breton), en lo que se basa la metafora surrealista. Asi entraba el
Surrealismo en un circuito que parecia escapar a la dominacion cultural, pero que
sblo era falso escapismo y que acababa por alimentar al propio sistema de
dominio cultural. Y ademéas el surrealismo no aprovechaba el azar ni /o
maravilloso como arma revolucionaria: el détournement, que si utilizard de
manera profunda la |.S. y que Breton se limitd a enunciar como “todas las cosas
estan llamadas a otras utilidades distintas de esas que se les atribuye
generalmente”. La |.8. apreciaba su uso frecuente por Magritte, si bien
lamentando su sentido fundamentalmente humoristico.

En realidad, buena parte del Segundo manifiesto del Surrealismo podria
pasar en estos momentos por un texto situacionista al plantear la necesidad de
que el Surrealismo, sin dejar de avanzar en la resoluciéon del problema
psicolégico, atienda a la cuestién social. “El problema de la accion social es
unicamente una de las formas de un problema mas general que el surrealismo se
ha impuesto el deber de poner de relieve, y gue no es otro que el de la expresion
humana en todas sus formas [...] ;C6mo negar que el método dialéctico se
pueda aplicar a la resolucién del problema social?” En lo que la |.S. no podria

estar, en cambio, de acuerdo -por considerario escapista y poco materialista- era
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en la idea de que “toda la ambicién del Surrealismo estriba en proporcionar al
método dialéctico unas posibilidades de aplicacion que en modo alguno se dan
en el campo de lo consciente mas inmediato”®®. Breton habla de superar la
dialéctica idealista hegeliana con el materialismo histérico, de confiar en la
revolucion del proletariado en orden a una mas amplia liberacién del hombre,
recordando al Trotsky de Revolucién y cultura™: “En una sociedad liberada de la
esclavizante preocupacién de ganarse el pan de cada dia [...] el dinamismo de la

cultura sera incomparablemente superior a cuanto se haya conocido™.

ig André BRETON, Segundo manifiesto del Surrealismo, op. cit.
Ledn TROTSKY, “Revolucion y cultura®, Clarté, 1 noviembre 1923.
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Realizacién y supresién del arte. La actividad artistica de Asger Asger

Jorn y Giuseppe (Pinot) Gallizio.

Ef hombre de Alba

Giuseppe Gallizio se inicia en la actividad artistica en 1953, de la mano del
joven pintor turinés Piero Simondo. Sus primeras experiencias las realiza con
ceramica, pero pronto atiende también a la pintura. Para todo ello, sus
conocimientos de quimica le resultaran extremadamente interesantes a la hora de
utilizar y mezclar materiales diversisimos, como arena, madera, limaduras de
hierro, resinas, etc. Su primera exposicién fue en Albisola, en el verano de 1955.
Alli conocid a Asger Jorn y a los nucleares Baj, Dangelo y Simondo, reunidos en
Albisola con motivo de un encuentro del MIBl. Una anotacién en el diario de
Gallizio resuita muy relevante: “1955, encuentro con Jorn y giro decisivo para la
libertad de investigacion”. Ambos compartian interés por la arqueologia, por lo
popular, por el compromiso social ... y, sobre todo, una increible vitalidad y
entusiasmo. Mirella Bandini lo resume asi: “el encuentro de Gallizio y Jorn es un
reconocimiento mutuo, una confirmacion de identidad del uno en el otro y es, en

cierto modo, el balance de una vida’ (téngase en cuenta que entonces Jorn tenia
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ya 41 afios y Gallizio 53). En septiembre de ese mismo afio, Jorn, Gallizio y

Simondo fundaban en Alba el Laboratorio Experimental del MIBL.

La pintura industrial y la construccion de ambientes.

En 1957 inicia Gallizio los primeros experimentos de su luego reconocida
pintura industrial. En mayo de ese mismo afio expone en la galeria Notizie, de
Turin: doce metros de pintura al éleo, catorce metros de resinas termoestables y
setenta metros de pintura sobre foile légére. Incluye el tereminéforo, un aparatito
que emite sonidos diferentes dependiendo de la distancia del espectador a la
obra, inventado, segun unos, por el profesor Cocito y, segin otros, por Walter
Olmo. La muestra pasd en julio a la galeria Montenapoleone, de Milan. En el
catalogo escribia Michéle Bernstein, de la |.S., su Elogio de Pinot-Gallizio:
ademas de su originalidad y de la ventaja de una produccién ilimitada que
desafia toda competencia de precio en el mercado de arte, Bernstein afiade: “Es
dificil abarcar de una séla vez todas las ventajas de esta sorprendente invencion.
Péle-méle: no mas problemas de formato, al ser cortada la tela ante los ojos del
comprador satisfecho; no mas periodos malos, pues la inspiracién de la pintura
industrial, debida a la sabia mezcla de azar y de mecanica, no falta nunca; no
mas temas metafisicos, insoportables para la pintura industrial, no mas
reproducciones dudosas de obras de arte eternas; no mas exposiciones. Y
naturalmente, préximamente, no mas pintores, ni siquiera en ltalia”. Y concluye:
“El mérito de Gallizio es haber llevado con audacia sus infatigables

investigaciones hasta el extremo en que no queda ya nada del viejo mundo
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pictérico™. De nuevo la negacion del arte, como tantisimos afios antes. Pero mas
alla de la pura negacion del viejo mundo pictérico, més alld de sus estériles
repeticiones, “en el estadio que alcanzamos ahora, que es el de la
experimentacién de nuevas construcciones colectivas, de nuevas sintesis, ya no
es tiempo de combatir los valores del viejo mundo mediante un rechazo
neodadaista. Se trata -sean esos valores ideoldgicos, piasticos o incluso
financieros- de desencadenar por doquier la inflacion. Gallizio esta en primera

fila™!,

Acorde con la idea apuntada por Bernstein de experimentacion de nuevas
construcciones colectivas, la seccion italiana de la 1.S. habia adoptado el lema
“contra el arte independiente, contra el arte aplicado, e/ arte aplicable en la
construccién de ambientes” y por esto Gallizio se presentaba en ia muestra de
Turin como constructor de ambientes. La exposicién era en realidad un montaje
con paredes cubiertas de pintura industrial, maniquies vestidas de pintura
industrial, el ya apuntado elemento sonoro (el teremindfono), pintura olorosa,

etc*.

Y, sin embargo, y contra todo prondstico -al menos situacionista- la pintura

industrial de Gallizio resultdé un éxito. El mundo del arte quiso incorporar esta

¥ Michéle Bernstein, Eloge du Pinot-Gallizio, Torino, 1958. Recogido en Mirella BANDINI, Pinoi-
Gallizio e il Laboratorio Sperimentale d’'Alba..., op. cit.

' Ibfdem.

*2 En Technique des couleurs dans e baroque (brut-dry), de acuerdo con su idea de que “el color
es sindnimo de mentira integral. En esta afanosa busqueda de experimentacién ilusoria, nada
mejor que jugar en el vasto campo de la materia coloreada, proponiendo continuamente hipdtesis
de trabajo para estos inofensivos juegos de mentira”, explica Gallizio sw manualita per un baroco
bugiardo: “Soporte: tela, madera natural, madera artificial, piedra, ceramica, etc./ 1* Estructura:
base fundamental, base fijadora-resinoide, sobre la cual se aplican los materiales mas diversos,
creando una base esponjosa, rugosa, como de papel secante./ 22 Estructura: precipitacion,
decantacion, evaporacion, destilacién de los spiriti coloratii 3* Estructura: superestructura de
fijamiento con resina sintética, ureica y polivinilica en frio, en calor y a presién. Recogido en
Mirella BANDINI, Pinot-Gallizio..., op. cit.
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produccién a su mercado y asi no dudaron en comprar las decenas de metros de
rollos de pintura. {Qué mas daba la concepcion situacionista de la pintura
industrial! E| mercado quiso hacerla suya. Nada importaba que la pintura de
Gallizio quisiera significar la desvalorizacion pictural y la subversion del propio
mercado de arte, como apuntaba Bernstein. Daba igual que Giors Melanotte y
Glauco Wuerich, de la seccién italiana, se apresuraran a precisar que el adjetivo
industrial no se referia en absoluto a aspectos de la produccién industrial como el
tiempo de trabajo, el coste de produccion, etc., sino que respondia unica y
exclusivamente al hecho cuantitativo de la produccion y que, a la vista de esta
Unica preocupacioén, se quisiera profundizar en esta produccion industrial -que,
en realidad, hasta ahora habia sido mas bien artesanal- con mejores medios y

trabajando en equipo.

Ante el éxito imprevisto, la |.S. opté por cuadruplicar los precios y por
producir rollos mucho mas largos para inflacionar la venta. Y asi, en abril de 1959
se presentd en la galeria Van de Loo, en Munich, una muestra bajo el provocador
eslogan de 1metro de arte entre 40 y 70 marcos. En vano. Aungue Jorn apuntara
que la pintura industrial era “totalmente inutil, salvo para los experimentos

situacionistas de ambiente”>

, el éxito comercial seguia adelante. Y la categoria
de las galerias que acogian la pintura industrial también se elevaba. En mayo de
1959 fue en una de las mas importantes del momento en Europa, la galeria
Drouin de Paris. Gallizio presentaba su Caverna de fa antimateria. 145 metros de

pintura industrial recubriendo totalmente el espacio de exposicion. Y en el centro,

un maniqui también vesfido con tela de pintura industrial. En la tarjeta de

¥ «"activité de la section italienne”, Internationale Situationniste, n° 2, diciembre 1958.
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presentacién de la exposicion, Gallizio explicaba su montaje: “El muro de la
derecha, el de la izquierda y el fondo de la galeria representan las reacciones
que ocurren entre la antimateria del techo y la materia del suelo. Estas fuerzas se
encuentran y se funden en una realidad provisoria, representada por el maniqui
vestido de pintura”*. Se buscaba una sensacion de dinamismo, de explosién
energética -similar de alguna manera a los nucleares- a base de colores
violentos. En una carta a René Drouin, Gallizio le explicaba sus intenciones: “La
pintura esta atomizada, literalmente desintegrada -auténticamente bombardeada,
generando sobre el fondo variaciones en tonos lisos y oscuros, sobrepuestos a
una materia en erupcidn, como una lava verde moho bordada, o mas bien
labrada, en amarillo azufre, un color de reacciones inestables y continuamente en
movimiento, como un glaciar [...] Violencia! Violencia! En la oscuridad infernal

»35

con una luz sideral de estela de muerte™”. Con la afadidura de !as dimensiones

olfativa y sonora, Gallizio buscaba decididamente la creacion de un ambiente.

Aunque en algin momento se ha considerado La caverna de /a antimateria
como un ambiente de urbanismo, seria mas correcto considerarla simplemente
una construccién de ambiente; una construccion de ambiente unitario, como diria
el propio Gallizio. Y en cualquier caso, con esta experiencia, Gallizio se convierte

en 1959 en uno de los pioneros de la practica del environment en Europa.

¥ Reogido en Pinot-Gallizio. Le situationnisme et ia peinture, catalogo exposicion Galerie 1900-
200, 13 febrero-4 marzo 1889.

® Carta de Pinot-Gallizio a René Drouin, fechada el 9 diciembre 1958. Recogida en Mirella
BANDINI, L’estetico if politico. .., op. cit., pag. 309,
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g x . . « .. , . . »36
Debord califico la experiencia como “una decisiva empresa situacionista™,

aunqgue frenando el entusiasmo de Gallizio y aclarandole que “por lo que se
refiere a la caverna, hay que hablar todavia de construccién de un ambiente y no
de una situacion (porque el trabajo concierne solamente al decorado y sobre todo
porque este decorado esté construido en una galeria de arte, esto es, en un lugar
en el que podemos crear un choc escandaloso, pero que nos es hotil,
desfavorable)”. Y alin més. En una somera resefia aparecida en el ultimo nimero
de Potiatch, se lamenta que “la mala presentacién de este ensayo de
construccion de un ambiente desgraciadamente no ha permitido alcanzar una

aplicacion eficaz de la pintura industrial ya vista en Italia y Alemania™”’.

En agosto de 1959, se publicaba en la revista Internationale Situationniste
el texto de Gallizio Discurso sobre la pintura industrial y sobre un arte unitario
aplicable, auténtico manifiesto que venia a reunir todas las consideraciones
hechas a propésito de la pintura industrial desde el punto de vista situacionista.
Enmarcandola dentro de la concepcidn situacionista de la nueva civilizacién, esto
es, automatizada, ludica, dinamica y colectiva, se afirma la necesidad de “hallar
en la maquina el instrumento apto para crer un arte inflacionista, fundado en la

»38

antipatente”™ como medio para una nueva vida en la que “la novedad perpetua

abolira el aburrimiento y la angustia creadas por la maquina infernal, que es reina

del todo-semejante”, frente a lo cual Gallizio profetiza un *mundo nuevo del fodo-

* Carta de Guy Debord a Pinot Gallizio, fechada el 30 enero 1959. Recogida en Mirella BANDINI,
L’estetico if politico..., op. cit.,

¥ uDans les galeries de Paris”, Potlatch, nueva serie, n® 1 (30}, 15 julio 1958.

* Recordemos que la antipatente fue ya una caracteristica de las publicaciones de la |.L.. y ahora
lo era también de la |.S., en cuya revista se avisaba: “Todos los textos publicados en
Internationale Situationniste pueden ser libremente reproducidos, traducidos o adaptados, incluso
sin indicacion de origen”.
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La Caverna de la Antimateria,
ambiente de pintura industrial de Pinot Gallizio, Galeria Drouin, Paris, mayo de 1959.

Presentacion de un rollo de pintura industrial en
el Laboratorio de Alba: Gallizio, Wilhem Sandberg,
Paolo Marinotti, Augusta Gallizio y Asger Jorn.




diverso” habitado por “hombres sin memoria”. El caracter situacionista es
indudable en afirmaciones del tipo “con la automatizacién ya no habra trabajo, en
el sentido corriente del término, ya no habra reposo, sino un tiempo libre para
libres energias antiecondmicas”; o en la insistente consideracion de la pintura
industrial como “la primera tentativa llevada a cabo de un juego con las maquinas
y el resultado inmediato fue la desvalorizacion de la obra de arte”; incluso en el
“hay que dominar ia maquina, dedicandola al gesto Unico, inutil, antieconémico,
para crear una nueva sociedad antiecondémica pero poética, magica, artistica”.
Indudablemente se trata de los aspecto mas materialistas de la pintura industrial,
algo que responde a la obsesion de la |.S. por dialectizar la teoria revolucionaria.
La pintura industrial seria asi, por un lado, un medic de subversién de las
condiciones actuales (del mercado de arte, concretamente) y, por otro,
prefiguraria las posibilidades ludicas (pues se trata de “jugar con la maquina”, al
margen de toda preocupacion econdmica) de la futura civilizacion colectiva.
Porque el resto de las consideraciones vertidas a propésito de la pintura
industrial, lejos de esa praxis dialéctica, conectan de manera intima con
formulaciones que nos retrotraen a COBRA, especialmente, a sus inguietudes
plasticas de abstracto e idealista contenido social. Asi, al leer que “ha
comenzado la gran era de las resinas y, con ella, se ha abierto el uso de la
materia en movimiento”, nos vendra irremediablemente a la cabeza aquella idea
bachelardiana y tan cara a los abstracto-surrealistas daneses de la imaginacion
en accion como fuente de una pintura que es movimiento continuo. O la
sentencia de “una nueva cultura industrial producida por el pueblo’, que

faciimente podriamos poner en relacién con las reivindicaciones de los
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holandeses de Reflex de “una cultura en la cual todo el pueblo participara
activamente”. Claro, que el caracter industrial y tecnolégico de la nueva
civilizacién es un apunte que corresponde sin duda a la 1.S. y que no
encontramos en COBRA, que estaba mucho mas ligada al primitivismo (/a réverie
materielle primitive, de Bachelard) y a todo lo que sonara a cultura popular en su
sentido mas primario o embrionario. Luego, uno de sus miembros destacados,
Constant, profesaria una conversion tecnologicista verdaderamente considerable
con su Urbanismo Unitario; Jorn, por su parte, también insistiria durante su
andadura situacionista en el necesario caracter tecnolégico de la futura
civilizacion (como ya habia expresado en Los sifuacionistas y la automatizacion),

aungue, curiosamente, su propia obra artistica en nada refleje esa conviccion.

¢ Pintura situacionista?

Pero al respecto de la pintura industrial surge una duda significativa. El
uso de la maquina para producir la pintura parece entrar en conflicto con la idea
de creacién, con toda su carga de subjetividad. La pintura industrial parece
entrafar un abandonarse a los designios de la maquina. Mantiene todo su
sentido en cuanto medio de inflacionar el mercado, pero en cuanto creacién, con
toda su connotacion de subjetividad, qué queda. En este sentido, la distancia con
COBRA -mas alla de la admiracion por la idea de la materia en movimiento-
resulta enorme. El gesto, el pincel como prolongacién de la mano, nada tiene que
ver con esta especie de automatismo técnico. Es mas, manteniendo la maquina
como mediacion entre el artista y el producto, podria parecer que se estd

alienando la capacidad desiderativa de aquel en favor de una mediacion
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espectacular, no pasiva. Gallizio consideraba la pintura industrial -y la produccion
artistica de las maquinas, en general- “décilmente cautiva de nuestros deseos™™,
Pero hasta gué punto la produccidon de una maquina, ya fuera azarosa o
programada, podia responder a los deseos del artista-maquinista. Si la
produccién resultaba azarosa, cémo habia podido la I.S. -siguiendo la linea del
surrealismo belga y de COBRA- criticar el automatismo bretoniano y el valor
concedido por el surrealismo al azar y al inconsciente. Y si la produccion

respondia a una programacion, en qué medida podia eso considerarse creacion y

proyeccion de los deseos.

En todo este optimismo técnico -0 técnico-fantastico- Bandini rastrea la
huella del futurismo, a través de la amistad de Gallizio con Farfa y Mino Rosso, v,
en el caso de Debord, Constant y Jorn, de la praxis cientifico-imaginativa del
mencionado Bachelard. Este teorizaba una nueva sociedad comunitaria,
caracterizada por la recuperacién de la sensibilidad inmaterial, en un nuevo
hébitat posible gracias a la nueva funcién de la tecnologia, liberadora de la
energia pura. En este ambito se encuadraria el ambiente unitario de Gallizio, una
construccién destinada a influir en el espectador como una explosion de energia

desde todas las vertientes sensoriales (visual, sonora, olfativa...).
Pese a la euforia y al éxito, a cada momento parece entreverse con mas

claridad la distancia que iba a separar las preocupaciones artisticas de la
evolucion posterior de la |.S., aunque en este estadio, todavia Debord admitiera,

incluso con entusiasmo, toda esta actividad. Y el porqué de esta aceptacion

% “Discours sur fa peinture industrielle et sur un art unitaire applicable®, Infernationale
Situationniste, n® 3, diciembre 1959,
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resulta incluso un tanto desconcertante. Tal vez aigo tendria que ver el respeto
por las figuras de Jorn y Gallizio y, tal vez, su propia indecisién en este momento

acerca del sentido verdadero de la superacion del arte.

¢ Viva la pintura”?

Mayo de 1959 fue sin duda el mes de la 1.S., protagonista en Paris y
Amsterdam con sendas exposiciones. A la ya mencionada de Gallizio en la
Drouin hay que afadir l[a de Asger Jorn en la Rive Gauche y las maquetas de

Constant en el Stedelijkmuseum de Amsterdam.

Jorn presentaba sus Vingt peintures modifiées, un conjunto de obras
populares de estilos pompier e impresionistas debidamente tergiversadas. El

catalogo de la muestra incluye, como primer prefacio, el siguiente texto de Jorn:
“Sed modernos,
coleccionistas, museos.
Si tenéis pinturas antiguas,
no desesperéis.
Conservad vuestros recuerdos
pero detournez-les
para gue se correspondan con vuestra época.

Porgué rechazar lo antiguo
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si puede ser modernizado

con unos toques de pincel.
Esto da un poco de actualidad
a vuestra vieja cultura.

Estad al dia,

y sed distinguidos

al mismo tiempo.

La pintura esta acabada.

Es tanto como dar el golpe de gracia.
Deétournez.

Viva la pintura”.

Un texto ingenioso, sin duda; provocador, también. Pero desde el punto de
vista situacionista, ;qué se puede decir en realidad de semejante propésito?
Cuando la I.S. ha proclamado convencida y reiteradamente la inviabilidad de la
pintura y del viejo arte en general, al pretender Jorn modernizarla, actualizaria,
éno esta cayendo en el mismo error que la |.S. achaca a los surrealistas de
preguerra y a los nuevos dadaistas de posguerra, esto es, reanimar lo que ya no

€s sino un cadaver?

¢Viva la pintura? 4 Pero qué pintura? En un segundo prefacio del catalogo
de esta misma exposicion, el propio Jom afirmaba: “Estoy erigiendo un

monumento en honor de la mala pintura. Personalmente, la prefiero a la buena”®

* Recogido en Guy ATKINS, Asger Jorn. The crucial years, op. cit., pag. 65.
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Desde luego, algo que en buena medida nos resulta hoy poco adecuado a la
ortodoxia situacionista. Y sin embargo, la exposicion fue apreciada y elogiada por
la 1.S. ;/Qué pretende en el fondo Jorn con sus peintures modifiées? ¢Son un
ejercicio de détournement, como explica en el primer texto, o son una
provocadora reivindicacion de antiacademicismo? La disyuntiva no es gratuita,
pues ambos extremos se antojan distantes. El primer término podria asimilarse a
la practica situacionista del détournement, por otra parte tan ejercitado por el
propio Jorn durante esos afos. El segundo, en cambio, nos retfrotraeria casi
veinte anos atrds, a unas preocupaciones estimables en su momento pero
escasamente interesantes, o al menos insuficientes, para el radicalismo

situacionista.

En 1941, durante su participacion en el grupo de la revista Helhesten, Jorn
escribid un conocido articulo, Intime banaliteter, en el que abogaba por una
superior consideracion del arte kitsch y arremetia contra las grandes obra de arte,

que ‘no son mas que completas banalidades™

Una idea que roza el debate
sobre la alta y la baja cultura pero que, sobre todo, es una reedicion de la
recurrente proclama por la desvalorizacion de los valores establecidos en
beneficio de otros nuevos. Fundamentalmente, de lo popular. De aqui a los
postutados de COBRA apenas mediaba un paso. Con la 1.S., en cambio, la

distancia es mas que considerable. Y |las modificaciones de 1959, aunque en

plena etapa situacionista, estdn mas cerca de esas vigjas consideraciones.

En Modifications, el punto de partida esta en la idea del objeto encontrado.

“1 Asger JORGENSEN, art. cit.
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Las obras que Jorn modifica eran viejas pinturas populares y anonimas
compradas en mercadillos y similares. Jorn podia estar asi celebrando, como
sugiere en el prefacio, el arte kitsch, como veinte afios atras. Estas obras son
entonces modificadas por Jorn con intervenciones diversas (el dripping, figuras
infantiles, grandes brochazos, etc.). Del mero objeto encontrado se pasa asi a la
apropiacién. Y, en realidad, acaba resultando méas evidente la apropiacion que la
modificacién, algo que Claire Gilman® ha sefialado perspicazmente como una
unmodificated apropiation. Efectivamente, Jorn mantiene el motivo o los motivos
originales del cuadro intactos, perfectamente diferenciados y en absoluto
asimilados por las intervenciones afiadidas por el propio Jorn. Gilman habla por
ello de una mera coleccion de motivos y técnicas y Atkins incide en este mismo
sentido, aduciendo ademas que este apropiacionismo es un método muy propio
de Jorn, al que él considera un tradicionalista®. Obras como Paris by night o
Story of the north, ambas de 1959, ejemplifican este discurso. En la primera, el
motivo original (un hombre contemplando una vista nocturna de Paris) se
distingue perfectamente entre las intervenciones de Jorn, a base de dripping y
brochazos. De la misma manera, en Story of the North, el paisaje original es
incluso mas apreciable por encima del deforme motivo anadido por Jorn. Esta es
la nota recurrente en toda la serie de Modifications, |la reunion de motivos sin

pretender una asimilacién. Gilman ha querido explicar esta caracteristica como

42 . Claire GILMAN, "Asger Jom’s Avant-Garde Archives”, October, 79, winter 1997, pp. 33-48.

“® Atkins quiere referirse con esta calificacion de tradicionafista a la libertad con que Jorn utiliza
las mas diversas aportaciones de otros artistas (“la tradicion de lo nuevo™, desde los retratos
desfigurados de Duchamp a los pdsters desgarrados a la manera de Hain, Villeglé o Rotella, por
poner s6lo unos ejemplos. En este mismo sentido, y acerca de la afinidad de Jorn con 10s nuevos
realistas, véase el catdlogo de la exposicion Au pied du mur, en la galeria Jeanne Bucher, Paris,
1969.
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una supuesta impenetrabilidad de la obra original y como el fracaso de las
modificaciones a la hora de constituirse en un ejercicio de critica; en defintiva, el
reconocimiento de la imposibilidad de toda critica positiva, como si de un guino a
Adorno se tratara. Una opinidon que me parece excesiva y que la siguiente serie
pictdrica de Jorn -Nuevas desfiguraciones, de 1962- se encargara de desmentir

¢ Qué pretende entonces Jorn con semejante propuesta?

Si -como dice en el texto de presentacion- lo que pretende es modernizar
la vieja pintura, entonces resulta que ese arte kifsch y popular que antes
reivindicaba es ahora considerado como parte de la vieja culfura. Sélo su
tergiversacion lo convertira en material apropiado para el compartido propésito de
rejuvenecer la cultura occidental. Aqui es donde el déftournement encuentra
entonces su sentido. Porque el défournement ya habia sido presentado por
Debord y Wolman* como un método que, a partir de la apropiacién indebida del
pasado cultural, aspiraba a convertirse en una herramienta de propaganda
partisana en aras del establecimiento de una nueva forma de comunicacién, en
definitiva, de una nueva civilizacion. Si Jorn pretendia adaptarse a las pautas de
este modo de empleo situacionista del détournement, bien parece que se quedéd
a medio camino. En las Modificaciones subyacen sin duda tanto la idea de
subversion del pasado cultural y de sus valores como la de que la construccion
de una nueva cultura debe necesariamente edificarse sobre el pasado, bien sea
rechazandolo o sacrificandolo. Esta es la opcién de Jorn, sacrificar lo que él
considera lo mejor de la vieja cultura (el arte kitsch y popular). Modernizarlo seria

el siguiente paso. Pero da la sensacion de que aqui Jorn no alcanza el propésito

* Cfr. “Mode d’emploi du détournement”, art. cit.
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deseado. Modernizarlo significaria concederle nuevos valores, acordes con el
nuevo proyecto de civilizacion. En Modo de empleo del détournement, Debord y
Wolman habian formulado el principal de esos valores: la nueva comunicacién; o,
como hubiera dicho Lautréamont, une poésie faite par tous. En esta linea Guy
Atkins ha querido interpretar las Modificaciones, ademas de la ya comentada
celebracién del kitsch, como una forma de revitalizar la comunicacion. Su
explicacion -a partir de los citados textos que el propio Jorn escribié para la
exposicion- es la siguiente: frente a las obras de arte convertidas en simples
objetos en si mismos, sin una dimension -para Jorn necesaria- de comunicacién
intersubjetiva (el action painting de Pollock seria un ejemplo pertinente), Jorn
propone una obra de arte que, aun sin renunciar a su dimensién propiamente
objetual, sea también una herramienta de comunicacién intersubjetiva. Con esta
perspectiva -sigue Atkins- Jorn intervendria sobre obras andnimas (devenidas
simples objetos) con la intencién de devolverles esa perdida dimensidn subjetiva

y comunicativa.

S6lo con esta interpretacion, con este prop6sito de restablecer una
verdadera comunicacién, resultarian las Modificaciones de Jorn asimiiables a la
concepcion situacionista del défournement. Pero si bien la interpretacion de
Atkins parece justa y acertada, las pinturas de Jorn en si mismas se me antojan
incapaces de situarse a la altura del propésito enunciado. En Jorn, nuevamente
la teoria ha ido més alla que su propia pintura. Porque esta parece estancarse en
el fango de la autonomia expresiva mas que de la propaganda partisana
enunciada por la |.S. En su pretensién de modernizar lo mejor de la vigja cultura,

Jorn se queda en la acumulacién de los recursos estilisticos y tematicos gue
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caracterizaron sus afios COBRA y que en general van a seguir caracterizando su
produccion. A lo sumo, podria decirse que Jorn enuncia la necesidad de una
nueva comunicacion intersubjetiva, sin que su obra llegue, en cualquier caso, a
situarse a esa altura. En Modificaciones la idea de propaganda partisana parece
estar menos conseguida que en otras obras contemporaneas de defournement
como los libros Fin de Copenhague o Mémoires y, por supuesto, mucho menos
que en los posteriores ejemplos de comics détournées que ilustraran tantos de
los mas conocidos textos situacionistas. Podriamos decir, para concluir, que las
dos ideas mas presentes en Modificaciones son la de apropiacion indebida
(inseparable de la subversién de las convenciones artisticas y culturales) y la de
juego, tan cara a Jorn desde los tiempos de COBRA, transmitida a la |.S. y

presente también en la teoria debordiana del détournement.

Las Modificaciones se mueven asi ambigua, cuando no
contradictoriamente, entre la valorizacién del kitsch y la desvalorizacion de la
vieja cultura; entre las viejas ideas populistas de Jorn y el nuevo ejercicio
situacionista del détournement. De aqui resulta una falta evidente de
correspondencia entre los citados textos de presentacion y prefacio, entre el

gjercicio del détournement y el elogio de la mala pintura.

Unos afios mas tarde, en 1962 y ya al margen de la |.S., Jorn presentd una
nueva serie, conocida como Nouvelles defigurations. Se trata ahora de escenas
de batallas y retratos sobre los gue se vuelve a intervenir mediante los
recurrentes recursos tachistas. Una diferencia fundamental se observa al
compararlos con las Modificaciones de tres afios antes: ahora si se busca la

integracién del motivo original con los afadidos, hasta el punto de que en

177



algunos casos resuita casi imposible discernir qué es lo original y qué es lo
afiadido. Guy Atkins no ha dudado en sefialar que en esta nueva serie hay “una
intencion mas seria® que en la anterior, una afirmacién que subrepticiamente
parece finalmente admitir la escasa relevancia de las Modificaciones de 1959. Al
margen de que posiblemente el adjetivo serio no sea el mas adecuado, si hay en
estas nuevas desfiguraciones una carga de dramatismo y en general una tension
inexistente en aquellas. Las imagenes resultantes son ahora mucho més
inquietantes e impactantes que entonces. La apropiacidon ahora si que es
indiscutiblemente modificadora o desfiguradora. Ahora el juego entre el motivo
original y los anadidos no se reduce, como antes, a una mera reunién, sino que
produce una auténtica sintesis. Asi, en el despreocupado retrato de una seforita
bien, ésta acaba convertida en un cerdo (Sugar farf). En una de las obras mas
conocidas de esta serie, Jorn modifica el rostro de la nifia con unos bigotes, pero
la obra resulta mas inquietante por la leyenda que Jorn escribe sobre el fondo y

que da titulo a la obra, L'avant-garde ne se rend pas. Aunque son obras de 1962,

ahora si parece que la produccion artistica de Jorn se ajusta mucho mas gue en

1959 a la que seria la ortodoxia situacionista.

La comparacién de la muchacha de La vanguardia no se rinde con la
Gioconda con bigotes de Duchamp resulta inevitable. Aunque sélo sea por los
bigotes que ambas lucen. ;,Estamos entonces ante una reivindicacion del gesto
dadaista en general y duchampiano en particular? Posiblemente, pero seria
insatisfactorio quedarse ahi, en la mera repeticion de un gesto realizado cuarenta
afios antes. Si, como proclama Jorn, fa vanguardia no se rinde, debe llevar a

cabo algo mas que meras repeticiones, pues en 1962, asimilada fa vanguardia,
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hasta la provocacion duchampiana ha perdido toda su fuerza. Y sin embargo, el
Jorn entusiasta y optimista lanza un pendtimo grito en favor de la vanguardia: /a
vanguardia no se rinde. La idea de la impotencia critica de la vanguardia queda
para Adorno y otros. Ahora si parece haber algo mas que apropiacion indebida.
Ahora si parece que el détournement practicado por Jorn se adapta a la idea de
propaganda partisana y revolucionaria cara a la |.S., superando la idea

duchampiana de mera provocacion.

Jorn habia sido introducido en la practica del détournement por Guy
Debord dos afios antes. En 1957 compusieron ambos el libro Fin de
Copenhague®™, en el que Debord figura como consejero técnico para el
‘detournement’. Fin de Copenhague responde al doble sentido que la |.L. otorga
al détournement. Como apropiacion indebida -y asi el libro viene presentado
como una tergiversacion del mundo de la publicidad y de la cartografia- y como
propaganda partisana en la lucha por una nueva comunicacion, en la que “las

palabras toman un nuevo sentido™

. Es la idea de una poesia hecha por todos,
de un nuevo estilo de vida. Inseparable ademas de la insistente y creciente
preocupacion politica de la |.S., de la que la atencidn a los conflictos coloniales

es s6lo un ejempio: “{Viva Argelia libre!””, una consigna a menudo repetida por la

I.L.

“ Asger JORN, Fin de Copenhague, Bauhaus Imaginiste, 1957. El libro fue editado en
Copenhague, con una tirada inicial de 200 ejemplares.
“® tbidem

7 Ibidem
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Story of the North, Asger Jorn, 1959. Paris by Night, Asger Jorn, 1959.

Lockung, Asger Jorn, 1959.



Grand baiser au Cardinal d’Amérique,
Asger Jorn, 1962.

L'avant-garde ne se rend pas,
Asger Jorn, 1962.




En 1959, Jorn y Debord volvian a colaborar en la elaboracion de otra obra
de détournement, titulada Mémoires®. La obra vuelve a plantearse coma un
instrumento de disolucion del lenguaje, reiterando la idea de “ruptura de todos los
cadigos sociales, de la imposibilidad de completar de completar una frase o un
pensamiento’*®. Mémoires consta de tres capitulos, para cuyos titulos se utilizan
tres fechas significativas para la historia de la LL.: Junio 1952, que se
corresponde con el estreno de Hurlements en faveur de Sade y con la formacién
de una tendencia radical en el seno del Letrismo de Isou; Diciembre 1952,
cuando surge el enfrentamiento con Isou por el escandalo Chaplin y se forma la
I.L. como tal; y Septiembre 1953, cuando, con la publicacién del numero tres de
la revista Internationale Lettriste, el grupo inicia decididamente su andadura

totalmente independiente.

Mémoires es presentado por sus autores como un libro “compuesto
totalmente de elementos prefabricados”. Son citas, pasajes de obras literarias,
fragmentos de guiones cinematograficos, vifletas de comics, mapas, etc.
descontextualizadas y dotadas de una significacidn nueva. El procedimiento
viene a ser el mismo que en Fin de Copenhage, pero sin duda resulta mucho mas
elaborado y conseguido. No es la obra casi improvisada y realizada en
veinticuatro horas que fue Fin de Copenhague. Ahora se trata de un viejo
proyecto de Debord rememorando, no sin cierta nostalgia, la historia de la l.L. Por

eso resulta conceptual y formaimente mucho mas rico. Indudablemente, en

8 Guy DEBORD, Asger JORN, Mémoires, Paris, 1959. Aunque el libro fue publicado en 1939, el

proyecto original de Debord venia de afios atras, hacia 1952-1953, y su preparaciéon empieza a
finales de 1957.
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ambos esta presente la idea de juego, fundamentaimente a traves de la practica
lidica que es la deriva. Pero en Mémoires, la deriva a través de un de texto e
imagenes -conectados casi como en un conjunto laberintico- supera lo que en Fin
de Copenhague no pasaba en muchos momentos de ser un mero collage. Y
sobre todo, mas alla de la pretensién ludica y de la desvalorizacién critica, esta
presente la idea de un nuevo lenguaje, de una nueva comunicacion. “Quiero

hablar el hermoso lenguaje de mi tiempo” es la Gltima frase de Mémoires.

Otra ciudad para otra vida.

Urbanismo experimental.

La cuestién del urbanismo constituye sin duda la aportacién mas original
de la I.S. a toda la tradicién vanguardista de superacién de lo artistico y de
identificacion arte-vida. El origen de su formulacién podria situarse en 1953, en el
Formulario por un nuevo urbanismo, de Gilles Yvain. Durante la etapa letrista
internacional, esta idea, aun sin precisarse con un profundizacion teérica, si fue
poco a poco ganando en importancia, hasta convertirse en la cuestion

fundamental de la teorizacién de la L.L. Y asi iba a transmitirse al Congreso

“? Greil MARCUS, Guy Debord’s ‘Mémoires’: A Situationist Premier”, en Elisabeth SUSSMAN, ed.,
On the Passage of a Few People through a Rather Brief Moment in Time. The Situationist
international 1957-1972, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, and London, 1889.
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Mundial de artistas libres de Alba y a la Conferencia de Cosio d’Arroscia a la hora

de constituirse la internaciona! Situacionista.

Recordemos la intervencion de Gil Wolman, como delegado de la|L.L., ante
el Congreso de Artistas Libres de Alba. Entonces, después de subrayar que “el
proceso de negacion y destruccion que, de manera cada vez mas acelerada, se
manifiesta a propésito de las condiciones tradicionales de creacion artistisca, es
irreversible”, reclamaba un “programa comun de accidon en arquitectura y
urbanismo™®. Pues la |.L. reconocia la indisoluble relacién de la arquitectura, del
ambiente urbanistico, con el comportamiento humano y, si de lo que se trataba
era de crear un nuevo estiio de vida, esto implicaba necesariamente un nuevo
escenario para esa vida ludica que se anunciaba. Ya no era el tiempo de seguir
criticando el urbanismo como forma de la ideologia dominante (y en esto podia
haber implicito un aviso al MIBI para que dieran un paso mas alld del puro
enfrentamiento de Jorn con el industrial design de Max Bill). “No merece la pena
continuar condenando la arquitectura de Le Corbusier, que quiere armonizar

definitivamente un estilo de vida cristiano y capitalista™"

. Ahora se trata ya de
acometer un urbanismo experimental. Un urbanismo que ya en Alba es
presentado como urbanismo unitario, “sintesis del arte y de la técnica, en relacion
estrecha con las creaciones de la vida”, dirigido a “la construccion integral de una

atmosfera, de un estilo de vida™>.

La resolucién final del Congreso se hacia eco, en seis puntos, de la

practica totalidad de las tesis expuestas por Wolman: “la necesidad de una

*Csintervention de Wolman, délégué de I'intermnationale Lettriste au Congrés d'Alba en septembre
1956", recogido en Gérard BERREBY, op. cit.
*! Ibidem.
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construccién integral de un marco vital por un urbanismo unitario que debe
utilizar el conjunto de artes y técnicas modernas”; el “caracter limitado de toda
renovacién aportada a un arte en sus limites tradicionales”; “reconocimiento de
una interdependencia esencial entre el urbanismo unitario y un estilo de vida
futuro™ “perspectiva de libertad real mas grande y de una mayor dominacion de la
naturaleza”; “unidad de accion entre los firmantes de este programa”. Sin duda, la
L. habia ganado por goleada. Tres meses después, en diciembre, el MIBI
presentaba en Turin una conferencia sobre la Historia de /a Internacional Letrista.
En el folleto de presentacién se hacia referencia a las conclusiones de Alba:
urbanismo unitario, psicogeografia y programa de accion comun. Aunque se
apuntaba la méaxima “el arte es el opio del pueblo” y se insistia en la ineficacia
revolucionaria de toda renovacion de la actividad artistica, la pintura industrial de
Gallizio conseguia hacerse un espacio en el nuevo programa comun salido de
Alba, que era decididamente y sobre todo un programa revolucionario: “Hay una

revolucién general que cambia el gusto del espiritu y las formas del mundo. No os

inquietéis. Es Ia lucha final"™.

Y sin embargo, la recién nacida 1.S. daria sus primeros pasos mas de la
mano de la actividad artistica renovada que del urbanismo unitario. Asi lo
confirma la frenética actividad pictérica de Gallizio y Jorn. Una actividad que la
I.S. aceptaba y defendia como “giro decisivo en el movimiento de desaparicion de

las viejas artes plasticas, una realizacion que contiene al mismo tiempo las

%2 hidem.

53 Manifestate a favore dellUrbanesimo Unitario, Unione Culturale di Torino, 10-15 diciembre
1956. Recogido en Mirella BANDINI, L'estetico if politico, op. cit.
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premisas de su transformacion en una fuerza nueva™ aunque ahora pueda
parecer -y tal vez el propio Debord lo pensaria algin tiempo después, con su
futuro giro politico- que en realidad todo esto no fue al final sino una “renovacion
aportada a un arte” -por utilizar las mismas palabras oidas en Alba- impotente e

ineficaz desde el punto de vista revolucionario.

De esta manera, el urbanismo unitario tarda un tiempo en emerger con
toda su importancia. Eclipsado en principio por ia pintura industrial de Gallizio y
por los détournements de Jorn, recupera su papel principalisimo en 1959, a raiz
de una exposicion de maquetas de Constant en el Stedelijkmuseum de
Amsterdam. Y asi se alcanza el punto méximo de predominio de Io artistico -0,

mejor dicho, de superacion de lo artistico en el seno de la |.S

Incidiendo en esta idea de superacion del arte, en |a resefia aparecida en
el primer y dnico numero de la nueva serie de Potfatch (habra que indicar en
algun momento las razones de este cambio, comentadas en Le role de Potlatch..)
se presenta la obra de Constant como “paso, en el interior de la produccion
artistica moderna, del objeto-mercancia suficiente en él mismo y cuya funcion es
la de ser simplemente contemplado, al objeto-proyecto cuya valoracidn mas
compleja depende de una accién por realizar, una accidén de tipo superior y

concerniente a la totalidad de la vida™.

5 «Nouvelles de I'.S.”, Internationale Situationniste, n° 2, diciembre 1958.

“Premiéres maquettes pour l'urbanisme nouveau”, Potlatch, nueva sefie n® 1 (3C), 15 jullio
1959.
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Constant Nieuwenhuys y la centralidad del urbanismo unitario.

Tras la disolucién de COBRA, Constant habia marchado a Londres. Alli
decidié abandonar definitivamente la pintura para dedicarse a investigaciones de
tipo espacial. “He viajado y deambulado por Paris y Londres... Y si al principio
vagabundeaba por las calles, barrios y plazas que nadie menciona y hablaba con
las gentes que nadie conoce por mera curiosidad, bien pronto se me convirtio
esta actividad en un método hecho de aventura y observacion, de valor y reflejos.
Yo veia a la gente edificando y demoliendo, reconstruyendo, restaurando,
construyendo y ensanchando calles y carreteras. El trafico iba intensificandose y
el hombre se hacia cada vez mas dificil de enontrar. Se estaba produciendo una
nueva fase de industrializacion, otra revolucion industrial. La imagen del mundo
estaba cambiando con la aparicién de un entorno tecnolégico hipermecanizado.
Pero el artista estaba al margen, se veia incapaz de participar en ese mundo. El
arte pas6 a la defensiva, se convirtié en un elemento reaccionario contra esa
evolucién, en el Uitimo reducto de un individualismo caduco. Por mi parte,
empezd a interesarme vivamente la ciudad vista como una construccion y la
aglomeracion como un medio artistico”™. Preocupaciones espaciales que, ya de
vuelta a Holanda, complementaria con estudios de arquitectura, trabajando con el
que por entonces era considerado el arquitecto holandés mas vanguardista, Aldo
van Eyck. Aflos més tarde, Constant sefialaria como fuentes del urbanismo

unitario, la deriva y psicogeografia letristas, por un lado, y, por otro, “las

% Arte plastico y arquitectura en Holanda, Amsterdam, 1967.
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investigaciones que sobre la construccion han llevado a cabo ciertos arquitectos
y escultores modernos™. El fruto de toda esta investigacion esta presente en la
muestra de mayo de 1959 en Amsterdam: desde las obras primeras, todavia muy
ligadas a la esculura, aunque sea en sus formas mas extremas, hasta las ultimas
maquetas, que ya pueden considerarse de urbanismo unitario, con materiales
diversos como aluminio, plexiglas, alambre, etc., creando maquetas de formas

dindmicas que tratan la relacién espacio-movimiento.

En cualquier caso, aunque la centralidad del urbanismo unitario en la
reflexién situacionista no habia tenido una manifestacién publica de importancia
hasta esta exposicién del Stedelijk, no debemos olvidar que Constant, su gran
valedor, si habia venido defendiendo el papel fundamental del U.U. desde una
posicién teérica. Asi, retomando el protagonismo que la I.L. concedia a la
cuestion urbanistica, se publican importantes textos sobre esta cuestion en cada
uno de los tres primeros numeros de la revista Internationale Situationniste.
Mientras la pintura de Gallizio y Jorn comparten, sin ninguna duda, el
protagonismo de la actividad situacionista entre 1957 y 1959, el UU. va
adquiriendo una formulacién tedrica cada vez mas consistente, hasta
desembocar, primero, en la exposicion de Amsterdam vy, finalmente, en un
protagonismo sélo discutido a la postre por la pretension politica de una parte de

la 1.S., dando lugar en ultimo término a la conversién de la 1.S. en un movimiento

declaradamente politico.

Como no podia ser menos, el U.U. aparecidé como uno de los conceptos

5 “Rapport inaugural de la Conférence de Munich®, Intematinale Situationniste, n® 3, diciembre
1959.
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fundamentales de la reflexion situacionista en las Definiciones de los principales
terminos situacionistas, en el primer nuimero de la revista Internationale
Situationniste. Su definicion fue: “teoria de empleo conjunto de artes y técnicas
que concurren en |la construccion integral de un medio en unidén dinamica con

experiencias de comportamiento”.

El supuesto eclipse del U.U. por la actividad pictérica de Jorn y Gallizio, ya
apuntada aqui, fue iguaimente denunciado por Constant en el articulo Sobre
nuestros medios y perspectivas™. Este texto es el fruto de una polémica
entablada entre Jorn y Constant, con el comité de redaccién de la propia revista
como mediador. El documento es absolutamente fundamental porque prefigura
en todos sus aspectos el debate que sacudird a la |.S. un afio después y que se
saldara con la salida del movimiento del sector artistico (Gallizio y Jorn,
fundamentalmente), en primer lugar, y del propioc Constant después, acusado de
tecndcrata. Y asi, abandonado tanto lo artistico como lo técnico-cientifico, la I.S.

no podria derivar mas que hacia el politicismo, tan caro a Debord.

Sobre nuestros medios y perspectivas contiene una afirmacién central de
Constant, muy significativa: “Los artistas tienen como tarea inventar nuevas
técnicas y utilizar la luz, el sonido, el movimiento, y en general todos los inventos
gue puedan influir en los ambientes. Sin ello, la integracion del arte sigue siendo

algo tan quimérico como las proposiciones de Gilles Ivain®. Constant pretendia,

%8 “Sur nos moyens et perspectives”, Infernationale Situationniste, n® 2, diciembre 1958. Este texto
consta de tres documentos. El primero recoge las criticas de Constant y los otros dos son las
concreciones hechas al respecto por Jom como representante del comité de redaccién de la
revista.

* Gilles Yvain, autor del tan valorado Formulaire pour un nouveau urbanisme, fue expulsado de la
Internacional Letrista en los albores mismos del movimiento, acusado de “mitémano, delirio

interpretativo, falta de conciencia revolucionaria™. Recogido en “A la porte”, Potfatch, n° 2, 29 junio
1954,
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sin ninguna duda, centrar definitivamente la cuestién de! urbanismo a partir de la
propia formulacion letrista-situacionista de creacién de ambientes unitarios. Pero
despejando cualquier ambigliedad a propdsito de esta cuestién. Una ambigliedad
que tenia que ver, fundamentalmente, con la actividad artistica desarroliada ad
hoc. Silal.S. habia adoptado como cuestién central la construccion de ambientes
unitarios o, mas concretamente, el urbanismo unitario, debia esforzarse por ir
mas alla, mucho mas alla, de aquel Formulario por un nuevo urbanismo, de Gilles
lvain. Que podia tener un gran valor como desvelador de un problema inédito en
la vanguardia, pero que no pasaba de ser una formulacion quimérica -Constant
dixit. O al menos utdpica, mientras no se pusieran o se experimentaran los
medios para su realizacion.

A propésito del Formulaire pour un nouveau urbanisme, el comité de
International Situationniste matizaba que si las proposiciones de lvain “son
quiméricas, es en la medida en que no disponemos de los medios técnicos (en la
medida en que ninguna forma de organizacion social es todavia capaz de hacer
un uso artistico experimental de esos medios), no porque estos medios no existan
0 porgue los ignoremos. En este sentido, creemos en el valor revolucionario de

semejantes reivindicaciones momentaneamente utépicas™®.

Unos medios que habian de ser, segun Constant, inevitablemente
industriales. “La cultura maquinista e industrial es un hecho incontestable y los
procedimientos artesanales [...] estan condenados. La maquina es un Uutil
indispensable para todo el mundo, incluso para los artistas y la industria es el

unico medio para satisfacer las necesidades, incluso las estéticas, de la

% “Sur nos moyens et perspectives”, art. cit.
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humanidad a escala mundial”. Constant no llegaba a negar el papel de los
artistas; de momento sélo se referia a sus medios. Y deplorando la nostalgia por
lo artesanal, estaba referiéndose claramente a las filas del llamado arte
experimental, concretédndolo en el fracaso de COBRA y, de manera mas
subrepticia, en el propio Jorn y su arte fibre. Constant no negaba la importancia
de valores como la imaginacion o la propia creatividad, pero los unia
inevitablemente a los medios técnicos industriales, aunque avisando también del
peligro de los excesos racionalistas y funcionalistas: “El trabajo maguinista y la
produccion en serie ofrecen unas posibilidades de creacion inéditas y los que
sepan poner estas posibilidades al servicio de la imaginacion audaz seran los

creadores del maRana™?

. Constant admitia el fracaso de COBRA, que habia sido,
en definitiva, su propio fracaso. Desde entonces solo consideraba viable -por
efectiva- la investigacién del problema del habitat unitario. Asi, sélo podia
considerar errénea la linea mantenida por Jorn, tan cara a lo artesanal y al
primitivismo individuafista. O al menos habia de resultarle ambigua, pues aunque

Jorn habia defendido el valor de la automatizacién, en su obra no se reflejaba

semejante consideracion.

El urbanismo, entre la superacién del arte y la utopia tecnolégica.

La mediacion del comité redactor de Internationale Situationniste aportaba
poca claridad y nada nuevo. O lo que es lo mismo, se mantenia en una linea de

ambigledad e indecisién. Repetian que “ninguna pintura es defendible desde el

& Ibidem.
2 ibidem.
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punto de vista situacionista’, salvo que esté dirigida a una construccion de
situacion. ¢ Pero era éste en modo alguno -podia preguntarse Constant- el caso
de la pintura de Jorn? Negaban el caracter artesanal de la pintura del danés,
subrayando sus recelos hacia la libertad artesanal de la Bauhaus y su defensa de
lo tecnoldgico y de la automatizacion. Se afirmaba que “un arte libre, en el futuro,
sera un arte que dominard y empleara todas las nuevas tecnicas de
condicionamiento”®. Pero, en rigor, ¢qué uso hacia Jorn de las técnicas de
condicionamiento? ;Y que sentido daba a las posibilidades técnicas?
Unicamente el de favorecer la extension del tiempo libre, condicién
imprescindible para la futura civilizacién del ocio. Al margen de esto, que no es
méas que pura reflexién teérica y, aunque posibilista en medio del optimismo
cientifico-progresista de los afios cincuenta, lo industrial, lo tecnoldgico esta
siempre ausente de la obra artistica de Jorn. Si Constant se iamentaba de que
Jorn, en su enfrentamiento con el industrial design de Max Bill y la nueva
Bauhaus de Ulm, se hubiera mantenido, en lo fundamental, dentro de los limites
de la problemética relacion funcién-expresion, éste podia replicarle que también
se habia ocupado de “la funcién psicolégica del ambiente” y que, no en vano, su
formulacion de la arquitectura como “el punto méximo de realizacion de toda
tentativa artistica, porque crear una arquitectura significa construir un ambiente”®
habia sido adoptada por Ia I.S. En todo caso, los lamentos de Constant pueden
ser comprensibles si se tiene en cuenta la completa disociacién que se aprecia

entre los escritos antifuncionalistas de Jorn y su produccion artistica, volcada por

% ibidem.
64 Asger JORN, Image et Forme, op. cit.
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entero en preocupaciones totalmente diferentes, como el détournement, y

totalmente desligadas de la idea de construccion de ambientes.

Constant no podia consentir que la pintura industrial o, sobre todo, las
Modifications de Jorn pudieran ser equiparadas con un uso experimental artistico
de los medios técnicos. ¢Qué tenia todo eso que ver con la experimentacion
urbanistica y con sus posibilidades técnicas de realizacidn? La |.S., por su parte,
parecia mantener su proyecto de superacién de lo artistico demasiado ligado en
algunos momentos a la vertiente menos revolucionaria y mas poética de la
tradicion romantico-vanguardista. Indudablemente, la 1.S., Jorn y Constant se
movian ya -seguramente siempre habia sido asi- en espacios diferentes. Y las
diferencias iban inevitablemente a agrandarse a medida que en la |.S. fuera
cobrando fuerza la postura revolucionaria mas decididamente politica y su

fortisima exigencia de militancia fiel y comprometida.

El debate, en cualquier caso, estaba servido. Y presto a ser algo mas que
unas diferencias entre Jorn y Constant. Desde entonces -estamos a mediados de
1959- el U.U. va a ser realmente el tema de reflexidén y polémica mas sustancial

delalS.

La tercera conferencia de la |1.S. (habrd que comentar algo de las dos
anteriores) iba a celebrarse en Munich, en abril de 1959. Con cierta antelacion,
en noviembre de 1958, Debord y Constant elaboraron un texto prepararatorio del
congreso, conocido como Declaracién de Amsterdam®™. En ella se retoma la

polémica entre actividad artistica y urbanismo unitario. Constant podia pretender

® «“Déclaration d’Amsterdam”, Internationale Situationniste, n°® 2, diciembre 1958.
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una toma de postura al respecto clara y decidida por parte del conjunto de la 1.S.
Y en verdad el texto afirma sin reservas la centralidad del U.U. en el programa
situacionista, supeditando a &l cualquier actividad artistica individual, que, de lo
contrario, podria ser considerada una mera renovacion de las artes tradicionales.
Por esto, se instaba a dar un paso mas alla de aquel compromiso adoptado en
Alba en orden a un acuerdo de principio. Ya no se trataba de delimitar unas
bases comunes, sino de definir sin ambiguedades unas perspectivas de conjunto
y un compromiso publico y disciplinado al respecto. Los holandeses,
encabezados por Constant, pedian la defenestracién definitiva de la actividad
pictorica 0, mas exactamente, de las artes individuales en favor de una creacion
unitaria y colectiva. Esto es, en favor del U.U. Se apelaba incluso a la propia sefia
de identidad del movimiento: la construccién de situaciones. Esta, aceptada como
actividad fundamental de la nueva vanguardia desde los tiempos de la I.L., tenia
sentido sélo como paso previo (paso experimental y ludico) a la construccion de

un ambiente mas general: el propio urbanismo unitario.

Y sin embargo, unos meses depués, Constant debié asistir, sequramente
contrariado, al éxito de la exposicion Modifications de Jorn y a los elogios desde
las filas de la propia 1.8. La propia I.S., que decia oponerse a cualquier
renovacion de las artes tradicionales e individuales y que era capaz de ver en la
peinture détournée de Jorn algo mas que una reposicién de las desvalorizaciones

dadaistas.

La tercera conferencia de [a |.S., en Munich, del 17 al 20 de abril de 1959,
se abre con un informe inaugural de Constant. Acerca del urbanismo unitario,

como no podia ser de ofra manera. Recordaba el papel preeminente que le fue
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concedido en Alba y que habia sido confirmado en la Declaracién de Amsterdam.
Y, no dispuesto a perder mas terreno frente a los artistas del movimiento,
anunciaba la fundacién en Amsterdam de un Bureau de recherches pour un
urbanisme unitaire, “que tendré por tarea la realizacién de un trabajo de equipo y

el estudio de soluciones practicas™™.

Para llenar el vacio dejado por /a
descomposicién de las artes individuales, ya imposibles, inviables, afirmaba que
“una praxis situacionista en la perspectiva de un urbanismo unitario debe ser

nuestra primera tarea”® .

Asi se convertiria el U.U. en el tema principal de debate de la conferencia
de Munich. La posturas de los diferentes sectores casi eran predecibles. El
anuncio de la fundacion del Bureau de recherches pour un urbanisme unitaire
habia de crear logicos recelos en el sector de los artistas, esto es, en la seccion
italiana y en Jorn. Estos desconfiaban de la peligrosa especializacion que el
bureau podria adquirir. Y Giors Melanotte era aun mas claro. Aun reconociendo
gue “nada de lo que hacemos es situacionista. Solamente el U.U., cuando sea
realizado, empezara a ser situacionista’, planteaba una aguda cuestién: “;cémo
sera evaluada la importancia de una obra que no concierna al urbanismo
unitario?”®. No sabemos si con ingenuidad o intentando contraatacar, pero
ciertamente Melanotte habia dejado al descubierto la clave de las diferencias de
Constant y los holandeses con la actividad del sector arfistico. Al fin y al cabo -
podria pensar Constant- si éstos tenian su Laboratorio experimental en Alba, bien

podrian ellos tener su propio Bureau de recherches pour un U.U. e Amsterdam.

& “Rapport inaugural de la Conférence de Munich”®, Infernationale Situationniste, n°® 3, diciembre
1959,

5 ibidem.
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Las fuerzas estaban igualadas; ahora debia ser la propia I.S. colegiada la que
marcara las directrices. Por ejemplo, a partir de los once puntos de la Declaracion
de Amsterdam. Que fueron aprobados por unanimidad. Es decir, aceptando la
centralidad del U.U. y la supeditacion a él -en cuanto construccion de ambientes
unitarios- de otros medios y actividades. Incluidas las més propiamente artisticas.
Al fin y al cabo, uno de los puntos de la bec!aracién de Amsterdam habia sido
corregido sustituyendo “la 1.S. no puede acoger ningun intento de renovacién de
estas artes (individuales)” por “la 1.S. no puede acoger ningun intento de
repeticion de esas artes”. Con lo cual la actividad artistica de Jorn y compariia
vefa salvaguardado su valor. No era pintura situacionista, sino un medio
experimental y propagandistico dirigido a una construccion situacionista. Y, sobre

todo, se desprendia de toda sombra de dudosa repeticién neodadaista.

La gran ofensiva del urbanismo unitario en 1959 se completa con la
Primera proclamacion de la seccién holandesa de la 1.S. y, especialmente, con el
texto de Constant Otfra ciudad para ofra vida. Un texto en el que la discusion
programatica deja paso a reflexiones mas o0 menos poéticas, mas o menos
visionarias que en mucho recuerdan aquel Formulario de Gilles Ivain. Aunque sin
olvidar nunca la necesaria dimensién practica y experimental de la nueva
concepcion urbanistica. El texto de Constant oscila asi entre las sentencias que
nos devuelven a los viejos estilos vanguardistas de filiacidn surrealista, tan caros
a COBRA, a Reflex, a la Internacicnal Letrista, etc., y la defensa de la viabilidad
técnica de semejante proyecto. Como Ivain en su Formulfario, Constant anuncia

con desolacién como “las grandes masas de poblacidn estan condenadas a

® “Troisiéme Conférence de I'.S. & Munich®, Infernationale Situationniste, n° 3, diciembre 1959.
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morirse de aburrimiento’®. Recuperando, frente al exceso de fe tecnoldgica que
empezaba a caracterizarle, los valores de aquella perspectiva revolucionaria de
une poésie faite par tous, recuperada y vinculada al urbanismo por Gilles Ivain
para la Internacional Letrista, Constant escribia: “;para qué sirven los inventos
técnicos mas asombrosos que ve el mundo en estos momentos a su disposicion,
si faltan las condiciones para sacar provecho de ellos, si no se afiaden las
diversiones, si falta la imaginacion?'”. Y, de inmediato, para no quedarse en la
formulacion puramente visionaria de Ivain, pasa a defender la viabilidad practica,
desde el punto de vista técnico, de un proyecto cuyas principales caracteristicas
expone Constant de esta manera: “Para que la relacion estrecha entre el entorno
y el comportamiento se produzca, la aglomeracién es indispensable [...] Contra la
idea que han adoptado la mayor parte de los arquitectos modernos, de una
ciudad verde, levantamos la imagen de una ciudad cubierta en la que, separados
los planos de los edificios y las carreteras, ha dado lugar a una construccion
espacial continua, desligada del suelo, que comprendera también grupos de
alojamientos como espacios publicos (permitiendo modificaciones de destino
segun las necesidades del momento). Como toda la circulacion, en el sentido
funcional, pasara por debajo, o sobre las terrazas superiores, las calles se
suprimiran [...]1 Lejos de un retorno a la naturaleza, de la idea de vivir en un
pargue, como antafio los aristocratas solitarios, vemos en tales construcciones

inmensas, la posibilidad de vencer a fa naturaleza y someter a nuestra voluntad el

i1

clima, la iluminacion, los ruidos, en los diferentes espacios

% «Une autre ville pour une autre vie", Internationale Situationniste, n® 3, diciembre 1959.
™ tbidem.
™ thidem.
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Esta nueva ciudad responde a una nueva civilizacion, cuyas caracteristicas
habian sido ya apuntadas desde los diferentes frentes de COBRA vy la
Internacional Letrista: el aumento del tiempo libre, gracias a la automatizacion,
demandaba una considerable extensién del espacio social urbano y la nueva
concepcién dinamica de la vida requeria una ciudad movil y mudable, en
constante creacién y destruccién. Necesidades para las cuales Constant tenia
sus propias soluciones técnicas: “La ciudad futura debe concebirse como una
construccién continua de pilares, o bien, como un sistema ampliado de
construcciones diferentes, en las que estaran suspendidos locales para
alojamiento, de recreo, etc. y locales destinados a la produccion y la distribucion,
dejando el suelo libre para la circulacién y las reuniones publicas. La aplicacion
de materiales ultraligeros y aislantes, como se experimenta actualmente,
permitird una construccion ligera y soportes muy espaciados. De tal manera, se
podré construir una ciudad de varias capas: sétano, planta baja, pisos, terrazas,
de una extensién que puede variar desde la de un barrio actual a la de una
metropoli. Hay que destacar que en tal ciudad, la superficie construida sera del
100 por 100 vy la libre del 200 por 100 (parterre y terraza), mientras que en las
ciudades tradicionales los numeros son del 80 y 20 por 100 y que en la ciudad
verde esta relacién puede, como maximo, invertirse. Las terrazas forman un
terreno al aire libre que se extiende por toda la superficie de la ciudad y que
pueden ser terrenos para el deporte, el aterrizaje de aviones y de helicopteros y
para el mantenimiento de una vegetacion. Los diferentes pisos estan divididos en
espacios vecinos y gue comunicaran entre si, artificialmente acondicionados, que

ofreceran la posiblidad de crear una variacién infinita de ambientes, facilitando la
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deriva de los habitantes y sus frecuentes encuentros fortuitos’’. Algo, segin
Constant, “realizable desde el punto de vista técnico y deseable desde el punto

de vista humano”.

Pero, ademas de la precisién en las cuestiones técnicas, Constant,
consciente de los recelos que un exceso de tecnicismo podia crear, no queria
dejar de lado el caracter mas poético del U.U., apuntado desde la |.L. en relacién
con la nueva civilizacion ludica. Asi, a raiz de la exposicidn de Amsterdam,
Constant hablé del urbanismo unitaric. Como e/ gran juego futuro, destacando el
caracter udico y relacionéndolo inevitablemente con la piscogeografia y con ia
deriva, siendo esta misma a la vez un medio de investigacién comportamental y

una actividad ludica en si misma.

Nueva Babilonia.

Sin duda es el afan por lo ladico la principal y, tras su rechazo del arte
experimental, casi la Unica conexion entre el Constant de Reflex y COBRAy el de
la i.S. Retomando el referente del homo fudens de Huizinga, Constant afirmaba
que, frente al juego como escapatoria que caracterizaba a aquel, para el homo
fudens del futuro, la actividad ludica seria la principal y la mas propia. Un nuevo
hombre que, al no estar ligado a un espacio determinado por razones de
produccion, pues la automatizacién sustituiria el trabajo humano, tendria una
relacion mucho mas libre con el medio y constituiria una civilizacién dinamica y

noémada.

2 ibidem.

201



Constant ya habia experimentado este aspecto dindmico del nuevo
urbanismo cuando, a raiz de una reunion del Laboratorio de Alba, Gallizio le
persuadi®é para proyectar un campamento para los gitanos que ocupaban las
orilias del rio Tanaro. Un campamento permanente, pero condicionado por el
estilo de vida némada de los gitanos. E! primitivo proyecto de Constant preveia la
distribucion del espacio a voluntad, a partir de tabiques y muros modificables.
Este es el origen de lo que con el tiempo se acabara conociendo como New
Babylon (nombre propuesto por Debord, que también participé en el proyecto) y
que ya fue presentado en algin momento como ia ciudad cubierta. {n proyecto
de ciudad dinamica y automatizada para la futura civilizacion ludica prevista por
la 1.S. Antes incluso de que el propio Constant se integrara en el comité de
redaccion de la revista Internationale Situationniste, en ésta se habia escrito -con
un estilo muy constantiano- que, en esa futura civilizacién ladica, “el elemento de
competicion deberé desaparecer en favor de una concepcion realmente mas
colectiva del juego: la creacién de ambientes ludicos elegidos’”®. Una formulacion
que concuerda perfectamente con el espiritu de New Babylon;, el espacio vital del
futuro homo ludens, un espacio dinamico (laberintico) en el que también estara
presente la idea de deriva como experimentacion de deseos cambiantes, lo que
Lambert llamé campos de actividad temporal favorables al deseo. En ultima

instancia, la creatividad continua y cambiante que definira al urbanismo unitario.

Incidiendo en esta idea primordial del juego, Constant presentd, como

primer sector del proyecto de New Babylon, la conocida zona amarilla. Las

3 “Contribution & une définition situationniste du jeu”, Infernationale Situationniste, n° 1, junio
1958.
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maquetas correspondientes muestran una construccién metalica de tres pisos,
con complementos de titanio y nylon, combinando los espacios abiertos al aire
libre con otros en los que tanto las condiciones climaticas como luminicas son
artificialmente creadas. Se trata, en definitiva, de un zona dedicada a la creacién
de juegos de ambiente. Y atendiendo a este caracter lddico, Constant concibe el
sector amarillo con un marcado sentido laberintico. En realidad, el sentido
laberintico no es exclusivo de este sector amarillo, sino que esta presente en todo
el conjunto de New Babylon y, en general, en todo el urbanismo unitario, porque
el sentido del laberinto es indisociable del caracter ludico de la nueva sociedad:
es lo que Constant ha llamado el /aberinto dindmico™, en continua creacion y
destruccion, continuamente modificable, en el que no sblo perderse, sino también

encontrar caminos desconocidos.

Pero en Ultima instancia, el proyecto de New Babylon sugiere algunas
dudas: ¢no transmite esa idea de parcelacién, de division en sectores diversos y
correspondientes a actividades y estados de animo diversos, una angustiosa idea
de extrema y constrifiente planificacion? ¢Dénde queda el espiritu libertario de
Constant sino encerrado en un puro directorio, en un cuadriculado disefio? ¢No
resulta esa separacion en sectores un recurso ultrafuncionalista y contrario a la
rica complejidad de la ciudad y de la vida urbana? Y por ultimo, ;no se
corresponde esa division en sectores-estados de animo mas con la teoria

lefebvriana de los momentos que con la idea de construccidn de situaciones? Y

™ cfr. Constant, “El principio de la desorientacion’, en el catilogo Situacionistas: arte, polftica,
urbanismo, MACBA, Barcelona, 1998. Por otra parte, Jean-Clarence Lambert quiere ver ademas
en este caracter aberintico “la expresion directa de la independencia social®, propio del arraigado
sentimiento libertario -deudor de su admirado Pannekoek- de Constant. Cfr. Jean-Clarence
LAMBERT, Constant. Les trois espaces, Editions Cercle d'Art, Paris, 1992
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Construccion con planos curvos, Constant, 1954.

Composicion espiral suspendida, Constant, 1958.

Maqueta para
campamento gitano,
Alba. Constant, 1958.
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Sector amariilo.
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Sector amarilfio.
Constant, 1958.

. Sector suspendido.
| Constant, 1960.




sin embargo, resultaria que esta concepcién sectorial de la ciudad iba a resultar
bastante influyente. Asi lo demuestran los casos del propio Lefebvre y sus zonas
de encuentro (frente al aislamiento que persigue la organizacion espectacular del
espacio) o lo que Vaneigem y Kotanyi -como sucesores de Constant al frente del
Bureau de recherches de I'U.U.- llamarian zonas fiberadas . Mucho después, la
vigja idea de Yvain y de Constant de una ciudad dividida en sectores acordes con
las actividades y los estados de animo volveria a encontrar una nueva referencia
en el urban disorder de Richard Sennet” (concebido como la posibilidad de
desarrollar estilos de vida diversos en unas correspondientes zonas de la

ciudad).

Frente a la posible acusacién de ciega confianza tecnicista, Constant
orientaba la idea de aprovecharse de los medios técnicos en un sentido de
relativa confianza. Aunque Constant se encuentra de alguna manera en la
tradicion utopica del Constructivismo ruso -y, en menor medida, de la Bauhaus de
Weimar- cuando se dirigia a la |.S. avisando que “quienes desconfian de la
maquina y los que la glorifican muestran la misma incapacidad para

utilizarla™™®

.8e estaba desmarcando de la glorificacion de la maquina propia del
utopismo tecnicista de aquel. Constant preferia subrayar, en cambio, el afan
ludico que ya le caracterizé en su época de Reflex. Asi, frente al desprecio y la
glorificacion, €l apuesta por “jugar con la maquina”; pues, no en vano, jugar sera

la verdadera ocupacion del futuro homo fudens. Del constructivismo ruso,

Constant hereda su utopismo, ligado a la idea de un nuevo hombre, pero

7 Cfr. Richard SENNET, Uses of Disorders, London, Allan Lane, 1871. Citado en Michel J.
THOMAS, “Urban Situationism”, Planning Outlook, vol. 17, autumn 1975, pp. 27-39.
"® “Sur nos moyens et perspectives”, art. ¢it.
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también, dentro del ambito de lo propiamente artistico, la concepcion escultural
del espacio. No olvidemos que Constant, tras abandonar la pintura, se habia
detenido en experimentos esculturales que finalmente le llevaron a la

problematica cuestidn espacial.

En todo caso, lo utbpico reside, mas que en el propio proyecto y su
resolucion técnica, en la idealizacion de la vida del futuro homo ludens. Hay una
especie de determinismo, entre ingenuo y arrogante, que planifica con toda
facilidad -e inevitabilidad- una sociedad con el trabajo totalmente automatizado y
con la economia orientada a la satisfaccion de verdaderas necesidades Una
ciudad en la que los medios de transporte acabaran siendo innecesarios ©
convertidos en meros instrumentos de trabajo. Una vida que sera un climax
continuo de creacidon colectiva, en medio de unas relaciones publicas y

espontaneas.

Sumido en la espiral de 1a investigacion y especulacidn técnica, Constant
podia facilmente Hegar a aislar su proyecto de nueva ciudad para el nuevo
hombre, hasta convertirlo en una cuestidn autdénoma. Incluso hasta llegar a
pensar, como desde la torre de marfil que seria su ilusién técnica, que para la
experimentacion de un (futuro) colectivismo lo Unico verdaderamente necesario
es la investigacion tecnoldgica. Evidentemente, Constant habia llegado a hacer
del urbanismo una materia autdbnoma, demasiado aislada de la revolucion de la
vida. Una especializacion peligrosa que se afanaba en las posibilidades técnicas
y olvidaba la lucha por un nuevo estilo de vida. Y, evidentemente, la |.S., cuando
declaraba la enorme influencia del medio sobre el comportamiento humano, no

estaba queriendo decir que con un simple cambio urbanistico -por muy radical
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que fuera- fuera a determinar automaticamente un nuevo estilo de vida, un nuevo
hombre.

Y por esto, cuando Lambert presenta New Babylon como “el testimonio
mas elaborado que tenemos sobre la muerte del arte en nuestra época’’’ nos
esta, de alguna manera, dando las claves de la ruptura que se produciria entre la
1.S. y Constant. La superacion del arte que concebia la 1.S. ya no tenia
practicamente nada que ver con la propia practica artistica. La I.S. acab6
superando sus devaneos con la actividad pictérica de Jorn y Gallizio. El
urbanismo de Constant tenia, al menos, mucha menor relacién con la negacion
del arte cara al dadaismo y sus retofios. Su vinculacién apuntaba mas a la utopia
positiva del Constructivismo ruso. Pero si tenia sentido que la |.L. se hubiera
disuelto, era en la medida en que con el situacionismo no se admitieran nuevos
episodios artisticos o antiartisticos. La 1.S. tenia que ver con lo comportamental.
Y con esta perspectiva, desde luego la peinture détournée de Jorn tenia muy
poco que ofrecer. Como tenia poco que ofrecer la pintura industrial de Gallizio. Ni
siquiera la utopia positiva de Constant, mero trabajo de estudio de arquitectura. A
finales de los cincuenta, la tergiversacion del mercado de arte y la practica
antiartistica tenian ya casi cuarenta afios de existencia. Y, desde luego, para
guedarse en puras reediciones, en simple y ambigua repeticion, ya estaban -y,
sobre todo, ya vendrian- otros. No era eso, no era eso. La batalla del

situacionismo era otra muy diferente.

77 Jean-Clarence LAMBERT, Constant, op. cit.
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Psicogeografia y cartografia.

Critica del urbanismo y cartografia influencial.

En Introduccion a una critica de la geografia urbana’®, Debord habia
planteado como uno de los instrumentos fundamentales para el estudio

psicogeogréfico el empleo de una nueva cartografia: las cartas psicogeogréficas.

El fruto primigenio de esta nueva inquietud fueron los mapas
psicogeogréficos de Paris, obra de Guy Debord, algunos de ellos ya presentados
en el Laboratorio Experimental de Alba del MIBI. Expuestos posteriormente por la
I.L. en la galeria Taptoe de Bruselas, en febrero de 1957, se trata de un conjunto
que incluye: The naked city, Discours sur les passions de 'amour (tambien
conocido como Guia psicogeografica de Paris), Paris sous la neige, The most
dangerous game y Axe d’exploration et échec dans la recherche d’'un Grand

Passage situationniste.

Como ya habia apuntado la |.L., la psicogeografia tenia un doble caréater.
Por un lado, como observacion activa de la aglomercion urbana. Por otro, como
desarrolio de hipétesis sobre las caracteristicas de |a futura ciudad situacionista.
Ambos aspectos marcan ya de entrada las diferencias con la cartografia

convencional. La psicogeografia habia sido definida como “estudio de las leyes

78 “|ntroduction a une critique de |a géographie urbaine”, art. cit.
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exactas y de los efectos precisos del medio geogréfico, conscientemente
dispuesto 0 no, actuando directamente sobre el comportamiento afectivo de los
individuos’™. En consecuencia, lejos de reducirse a los datos puramente
objetivos de la geografia y de la planificacion urbana, la I.L. pretende atender
igualmente a |a subjetividad de las reacciones emocionales de |os individuos. Es
importante sefialar este doble aspecto, esta pretendida totalidad objetivo-
subjetiva. Porque, como ya habian sefialado los letristas a proposito de la
deriva®, y para diferenciarla de la promenade surrealista, que pretendia
reivindicar lo subjetivo y el azar, pero desde la més decidida unilateralidad, no se
trataba -apuntaba la I.L.- de primar lo irracional, lo inconsciente, la reaccion
instintiva del sujeto en detrimento de la objetividad planificada, sino de dejarse
influir por algo tan absolutamente racional y consciente como la planificacion
urbanistica. Por consiguiente, la cartografia psicogeogréfica debia abarcar los
dos factores insinuados por la propia denominacién: los datos objetivos de la

geografia y la reaccion subjetiva de la psicologia.

El resultado consecuente es |a cartografia de un auténtico organismo vivo.
Unos mapas que muestran ante todo y a primera vista dinamismo, movimiento,
cambio. Frente al mapa convencional, que es fundamentalmente descriptivo, el

psicogeografico podriamos considerarlo narrativo. Las diferentes unidades

7 Guy DEBORD, “Introduction a une critique de la géographie urbaine”, art. cit. La definicion fue
luego adoptada por {a 1.S. y asi aparece en "Définitions”, Infernationale Situationniste, n® 1, junio
1958.

% Ejemplo de esta exploracién constructiva son |0s ejercicios psicogeograficos promovidos por la
i.L. desde sus inicios y luego por la 1.S. Los ejemplos mas conocidos son las exploraciones
llevadas a cabo por Ralph Rumney en Venecia, per Abdelhafid Khatib en Les Halles parisinas y el
Golden Fleet de J.V. Martin. Khatib no pudo concluir su estudio al serle negada el acceso a la
zona -debido a su origen argelino- por la policia a partir de las nueve y media de la noche, como

se explica en “Essai de description psychogéographique des Halles®, Infernationale Situationniste,
n® 2, diciembre 1958.
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ambientales y el paso mas o menos brusco de unas a oftras. Unos datos
aportados por la practica de la deriva, siempre considerada como el instrumento
mas eficaz de estudio psicogeografico (al margen de su valor como actividad
lidica en si misma). El mapa psicogeografico serd, pues, el reflejo de la pratica
de la deriva y de las conclusiones pertinentes extraidas: los cambios de
ambiente, |a division de la ciudad en zonas de diferentes atmdsferas, la atraccion

o el rechazo que puedan producir tales o cuales lugares, etc.

En consecuencia, los mapas psicogeograficos habrdn de ser
absolutamente diferentes de los mapas convencionales. Frente a la rigidez y
fijacion de éstos, el elemento fundamental de aquellos es la flecha, indicador
principal de movimiento. Junto a estas, la cartografia psicogeografica recurre a
elementos procedentes de ofros mapas. Esto es, al défournement de la
cartografia convencional, reutilizando -con una finalidad claramente subversiva-
elementos propios de esa. Asi, elementos como la escala y otras convenciones
similares dejan paso a defensas, salidas, ejes de transito, corrientes

permanentes, etc. Elementos que ya a primera vista dan idea de movimiento, de

cambio.

Por Ultimo, convendria apuntar que la cartografia letrista y situacionista no
comparte en absoluto la pretensién de la cartografia convencional de fijar unos
datos absolutamente objetivos y con una pretension de validez universal. Porque
de lo contrario no tendria sentido -0 al menos resultaria una contradiccion-
pretender fijar en un mapa de influencias algo que es sustancialmente variable,
como movimientos, sentimientos de atraccion o repulsa y, sobre todo, lo que no

son sino experiencias particulares. La psicogeografia, en cuanto estudio de los
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efectos del medio sobre el comportamiento afectivo de los individuos, acaba de
alguna manera pretendiendo objetivar lo subjetivo. Por tanto, la cartografia
psicogeografica no puede de ninguna manera pretender un minimo valor
universal ni objetivo para lo que es representacion de las particulares respuestas

afectivas a una geografia influencial.

La préactica tergiversadora -y, por ello mismo, subversiva- de la cartografia
letrista-situacionista conecta con otro aspecto fundamental de la reflexion
urbanistica de la I.S. La concepcion del urbanismo nuevo en tanto que critica de/

urbanismo como ideologia.

Aunque ya en el numero tres de Internationale Situationniste se apuntaba
que “el urbanismo unitaric no es una doctrina urbanistica, sino una critica del

urbanismo”®'

, esta idea se desarrolla luego considerablemente con el giro
politicista obrado hacia 1960 en el seno de la |.S. y el abandono definitivo de toda
actividad artistica. Para entonces, Constant habia sido obligado a abandonar el
grupo. Al respecto, hay un texto fundamental. Se trata de Critica del urbanismo™.
El texto en cuestidbn empieza recordando una vieja afirmacion :"el urbanismo
unitario no es una doctrina urbanistica, sino una critica del urbanismo”.
Desenmascarar el urbanismo como ideologia quiere decir presentario como “uno
de los fragmentos de la potencia social que pretenden representar una totalidad
coherente, y tienden a imponerse como explicacidn y organizacion totales, no

haciendo de esta manera mas que emascarar la totalidad social real que los ha

producido y que ellos representan”. Aceptando esta denuncia, se da un paso mas

8« 'urbanisme unitaire a la fin des années cinquante®, Infernationale Situationniste, n°® 3,
diciembre 1959.
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en la descalificacion del urbanismo y de su representacion cartografica
convencional. Como ha afirmado Huggan, “la realidad mimeticamente
representada en los mapas no sélo responde a una particular vision del mundo,
sino también a una vision que es especificamente programada para autorizar a
sus creadores’®. Urbanismo y cartografia son asi desenmascarados como
instrumentos del poder. Instrumentos de control para, respectivamente, influir
sobre el comportamiento de una determinada manera y para dar una determinada

e interesada vision de la ciudad.

De esta manera, la representacién cartografica convencional estaria
incluso contraviniendo la pretendida objetividad que antes le concediamos. Muy
al contrario, seria una representacién particularmente interesada. Una
representacion que, bajo su apariencia de objetividad y de imparcialidad esconde
la particularidad de un punto de vista. Una representacion que accede a mostrar
ciertos aspectos mientras oculta conscientemente otros, actuando asi como un
agente de ideological filtering™. Es el debate de uno de los aspectos de lo que
Foucault llamé la tecnologia del poder y que la propia |.S. tildé como /a
produccién de la ciudad. Un debate caro al estructuralismo y al posmodernismo y
en el que, como en tantas otras cuestiones, la |.S. puede figurar sin ninguna duda
como pionera. En este caso concreto de la cartografia, como predecesora de los
Barnes, Duncan, Harvey, etc. Jameson ha apuntado la necesaria creacidén de

nuevos mapas que permitan “comprender nuestra posicion como [...] sujetos y

8 =Critique de I'urbanisme”, Infemationale Situationniste, n° 5, diciembre 1960, y n® 6, agosto
1961.
¥ HUGGAN, “Decolonizing the map’, en Ariel, 20, pp. 115-131; p. 118. Citado en D. PINDER,

"Subverting Cartography: the situationists and maps of the city”, Environment & Planning A, 28
march 1996, pp. 405-427,
% ibfdem.
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recuperar la capacidad de accion y lucha”. Y Miche!l J. Thomas situaba alia por
1975 la aportacién situacionista a la méaxima altura dentro del espectro de la
reflexion marxista (jeran otros tiempos!) sobre la ciudad, junto al David Harvey de
“en la antigua ciudad, la organizacién del espacio era una simbdlica re-creacion
de un supuesto orden cosmico. Tenia un proposito ideolégico. El espacio creado
en la ciudad moderna tiene un equivalente propésito ideol6gico™. Sin duda, el
potencial de la cartografia situacionista (o, mas propiamente, de la |.L.) esta
presente en ese frente de reflexion que, contra las ataduras de |a representacion
topogréfica, apuesta por la consideracion y representacion del espacio urbano “a
través de sus dimensiones social, subjetiva y psicologica™®. Una afortunada
aportacién que enlaza inevitablemente con las corrientes mas humanistas de la
reflexion urbanistica y con su concepcion de la ciudad como environment y no
como un simptle y frio planning. Y, sin embargo, nos coloca de lieno en medio de
una considerable contradiccion: los mapas psicogeograficos, la cartografia de las
influencias del medio en el comportamiento del sujeto dentro del espacio urbano,
s6lo puede tener valor como instrumento de investigacion, como medio
experimental, pues, de lo contrario, supondria querer fijar algo que absolutamente

cambiable: los movimientos, los cambios afectivos, etc.

La cartografia convencional resultaba claramente limitada. Sus mapas, no
s6lo aspiran a darnos una determinada y pretenciosa vision de la realidad, sino
que incluso pretenden fijar esa representacién como universalmente valida. La

negativa de la |.S. es doble. No acepta la realidad en si y no acepta -por

% Frederic JAMESON, Sociaf Justice and the City, London, Arnold, 1973.

% PILE y ROSE, “All or nothing? Politics and critique in the modemism-postmodernism”, Society
and Space, 10, pp. 123-1386; pag. 132.
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falseada- la representacion de esa realidad. Henri Lefebvre hablaria, al respecto
de esta presentacion reduccionista de la ciudad, de un indiferenciado estado de
visible-legible, en el sentido de un “espacio abstracto que homogeneiza los
conflictos de la sociedad capitalista y de su organizacion del espacio”™. Frente a
la pretension de coherente totalidad que quiere ofrecer el poder, la I.S. presenta
la ciudad en su intimidad. La ciudad desnuda. The Naked City™, tal es el titulo del
mas famoso de los mapas psicogeograficos de Debord. Una ciudad que, en su
desnudez, no puede ocultar sus conflictos internos, las contradicciones que la

convencion quiere disimular.

La cartografia psicogeogréafica alcanza asi toda su dimension subversiva.
Subversiva porque ataca las convenciones cartograficas; subversiva porque
desenmascara una realidad que ese convencionalismo quiere maquillar; y
subversiva porque nos presenta las nuevas posibilidades del espacio social, y
ademas con elementos aprovechados de ese convencionalismo, debidamente
tergiversado. Y, por encima de todo, debemos acentuar la idea de que la
cartografia psicogeografica letrista-situacionista lleva la subversién a un campo
hasta entonces virgen. A un ambito que no habia conocido hasta entonces los
tempestuosos rigores del vanguardismo revolucionario. “A diferencia de la

literatura, el arte o la musica, la historia social de la cartografia parece tener

®” Thomas Mc DONOUGH, “Situationist Space”, October, 67, winter 1994, pp. 59-77.

¥ The Naked City, el mas conocido ejemplo de cartografia psicogeografica, fue publicado por el
MIBI en 1957. Thomas McDONOUGH, “Situationist Space™, October, 67, Winter 1994, pp. 59-77,
apunta que el nombre esta tomado directamente de una pelicula de cine negro del mismo titulo,
The Naked City, en la que la protagonista es la propia ciudad de New York. La ciudad misma es el
gran obstaculo que se encuentran unos detectives en su labor invesigadora. El paralelismo es
evidente. Para Debord, Paris era el gran obstaculo para la configuracién de un nuevo estilo de
vida. Debord subtituld su The Naked City “illustration of the hypothesis of psichogeographical
turmntables”.
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pocos modos de expresion genuinamente populares, alternativos o subversivos.

Los mapas son fundamentalmente un lenguaje del poder, no de protesta”™.

Los ejemplos que podrian ponerse con cierto rigor en relacion con las
propuestas urbanisticas y cartograficas letrista-situacionistas no son muy
numerosas. Fundamentalmente se podria considerar la etnografia urbana de
Ernest Burguess y de la Escuela de Chicago™ (la teoria sobre el reparto de las
actividades sociales en zonas concéntricas bien definidas y el profundo contenido
de la vida cotidiana de ciertos grupos sociales), la geografia dinamica -aunque no
totalizadora- de Elisée Reclus y la psicologia cientifica clasica de Paul-Henri
Chombart de Lauwe (con su teoria acerca del barrio como unidad elemental de la
ciudad; mas propiamente, como unidad caracterizada, no por su delimitacion
geografica dada, sino por las caracteristicas comportamentales de sus
habitantes). Claro que, segun aclara McDonough, la concepcién chombartiana no
deja de considerar el barrio dentro del marco funcionalista de residential unit,
mientras que Debord, aceptandolo también como unidad bésica, 10 despoja de
ese funcionalismo para resaltarlo como unity of atmosphere. Asi, la concepcion
debordiana, incidiendo en io comportamental, superaria la idea chombartiana y
su funcionalismo, orientandose hacia la geografia social del mencionado Elisée
Reclus. Si éste entendia el espacio social como el espacio en el que se producen
las relaciones sociales, Debord ampliaba su sentido hasta considerarioc también

el espacio de contestacion de esas relaciones sociales a traves de la

% HARLEY, “Maps, Knowiedge and Power®, The lconography of Landscape, Cambridge University
Press, 1988, pags. 300-301.

% Para una consideracion més detallada de esta cuestion, ver Thomas McDonough, “La deriva y
el Paris situacionista”, en Situacionistas: arte, polffica y urbanismo, op. cit.
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construccién de nuevas unidades de atmdsfera. No en vano, ya en el primer
numero de su revista, la 1.S. habia considerado la ciudad como “el nuevo teatro
de operaciones en la cultura. Y asi, el espacio social debordiano o situacionista
va mas alld de la idea de mero contexto, el espacio social seria en si mismo
préctica social (por ejemplo, de contestacion), préctica de vida, por utilizar una
expresion también cara a Henri Lefebvre. La |.S. reivindica el valor de uso del

espacio social frente a su valor de cambio, tipicamente capitalista.

“A la busqueda de un nuevo paisaje urbano, de nuevas pasiones™".

La idea del espacio urbano como arena, como escenario de las relaciones
sociales y, mas alla de esto, como escenario de subversion de esas relaciones no
era ajena a ciertos sectores de la tradicién revolucionaria. Kristin Ross™
considera los episodios parisinos de La Comuna, en 1871, como un ejemplo
paradigmatico de la conversién del espacio urbano en espacio social. Més alla de
la consideracidon de la insurreccién comunera como una lucha contra el
capitalismo industrial, cierta tradicién de izquierdas ha considerado siempre La
Comuna como una subita transformacion de la vida cotidiana a través de la
ocupacion comunitaria del espacio, de un espacio que hasta entonces era ajeno.
Terry Eagleton va inciuso mas alla -dentro de esa linea de celebracion festiva y
consideracion poética de La Comuna, de la que también participaran la 1.S. y

Henri Lefebvre- y dird que “mas alla de la mayoria de las revoluciones clasicas,

¥ Guy DEBORD, “Sur le passage de quelques personnes & travers une assez courte unité de
temps”, Oeuvres cinématographiques..., op. cit.

%2 Kristin ROSS, The Emergence of Social Space: Rimbaud and the Paris Comune, University of
Minnesota Press, Minneapolis, 1988.
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Trayectos realizados a lo largo de todo un afio por un
estudiante residente en el XVI Ardmt. de Paris.
Publicado por Chombart de Lauwe en

Paris et I'agglomeration parisienne y utilizado por la
I.S. en sus estudios psicogeograficos.

Exploracion psicogeografica
del barrio de Les Halles.

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE L'BYPOTHESE DES PLAQUES
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIGUE

The Naked City,
estudio psicogeografico
de Debord, 1957.

G.-F. BEBORD




La Comuna fue una cuestion de rapida y vertiginosa transformacion de la vida
cotidiana, una dramética convulsion de la comuan comprensién del tiempo y del

espacio, de la identidad y el lenguaje, del trabajo y el ocio”™

. Una vision que en el
caso de Marx parecia devolverle a sus obras de juventud cuando afirmaba que La
Comuna fue “una revolucion contra el Estado mismo [...] una reapropiacion por

parte del pueblo de su propia vida social’®.

Con la perspectiva de estas apreciaciones tiene sentido considerar la
revuelta comunera como una subversion del tiempo y del espacio. La lucha de la
poblacién segregada por recuperar su espacio y por hacerse duefia y scberana
de su propio tiempo. Un ejemplo que haria fortuna cuando casi un siglo después
la I.S. volviera a considerar la revolucidn no como una subversion de la
superestructura del sistema, sino como la fiesta en la que las personas vuelven a
ser duefias de su propia vida. Durante unos pocos dias, alla por mayo de 1968,
parecid que miles de personas lo conseguian. En cierto modo tal vez lo

consiguieron. Eventualmente. Como casi un siglo antes, también en Paris.

La consideracién del espacio social tiene sin duda mucho gque ver con la
vida cotidana de Henri Lefebvre. Y sin embargo se trata de una cuestion
tradicionalmente despreciada o al menos desconsiderada por el pensamiento
marxista. Exceptuando tal vez a los gedgrafos de las revistas Hérodote y
Antipode, cuyo principal referente era la geografia social del comunero Elisée

Reclus. “La geografia no es mas que historia en el espacio {...] Es hecha y

* Terry EAGLETON, “Foreword” a Kristin ROSS, op. cit., pag. ix.
% Citado en Kristin ROSS, op. cit., pag. 22.
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rehecha cada dia; a cada instante es modificada por las acciones del hombre”®.

Desde luego, la lucha situacionista contra las convenciones cartogréficas y contra
la estrecha planificacion urbanistica al uso tiene mucho que ver con la polémica
que Reclus mantuvo con el concepto de geografia personalizado por Vidal de la
Blanche y que era el dominante en aquella época. Vidal consideraba la geografia
como la ciencia de los lugares y no de las personas. Contra este reduccionismo
se alzd Reclus, denunciando el caracter politico de esa concepcion. Es decir,
denunciando la geografia como ideologia, como haria la 1.S. casi un siglo mas

tarde.

La 1.S. adquiere un compromiso con el espacio cotidiano que quiere ir
mucho mas alla del estudio frio y objetivo de las relaciones sujeto-ambiente, pues
pretende descubrir y explotar las posibilidades revolucionarias de ese espacio
urbano que debe ser la verdadera escena de un nuevo estilo de vida. Asi, la |.S.
supera el caracter mas convencional de la tradicion antiartistica® (Dada y
Surrealismo, anclados paradéjicamente en el éambito de lo artistico, incluso a
menudo del objeto artistico) para trasladar el proyecto utdpico de identificacion
del arte con la vida al que es el escenario propio de ésta: el espacio social
cotidiano; en nuestro caso, urbano. Y cuando la |.S. acabe por abandonar sus

propuestas de urbanismo unitario no dudara en afirmar que “La Comuna

% Flisée RECLUS, L’Homme ef la Terre (vol. V, 1905-8, pp. 335). Citado en Kristin ROSS, op. cit,
ag. 91.
EB Alastair BONNETT, “Art, ideology and everyday space: subversive tendences from Dada to
Posmodernism”, Environment & Planning D: Society and Space, 1992, vol. 10, n® 1, pp. 69-86:
Mas alla de las consecuencias practicas que puedan haberse derivado de la psicogeografia (y de
la deriva), “proporcionan una compromiso con el espacio urbano mucho mas decidido que el
ofrecido por dadaistas y surrealistas. Mientras los dadaistas y surrealistas permanecian anclados
en el dualismo convencional de performance y audience, objeto artistico y espacio cotidiano, la
psicogeografia situacionista se enfrenta directamente a ia ciudad en nombre de la liberacién
social”.
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representa hasta el momento la Unica realizacion de un urbanismo
revolucionario™. Por esto los situacionistas acabarian rechazando el calificativo
de artistas para nombrarse decididamente revolucionarios de la vida cotidiana. La
reminiscecia lefebvriana es incuestionable, con el referente de su critica de /a
vida cotidiana. Volveremos mas adelante a Henri Lefebvre. Baste de momento
con apuntar que en la reflexién urbanistica las ideas situacionistas seran
enormemente influyentes en el Lefebvre® que afios més tarde defendera una
praxis urbana que comprenda la confrontacién con la ideologia y con la practica
urbanistica de los grupos sociales; la intervencion de las fuerzas sociales y

politicas; y la liberacién de las capacidades de invencion, sin excluir la utopia.

Para Lefebvre la aparicién de la tension en la ciudad es un problema que
tiene que ver con la polarizacién masa-individuo derivada de la industrializacion.
Asi. La Comuna no seria una revolucion contra la industrializacion, sino contra la
planificacion urbanistica capitalista, concretada en el Paris de Hausmann. El
proletariado pretenderia entonces crear su propio espacio social y rechazar la
segregacién a la que en forma de periferia le condenaba la planificacion de
Hausmann. Lo que Lefebvre ha llamado e/ derecho a /a ciudad significa el
derecho a la centralidad (en cuanto opuesta a periferia), a recuperar la soberania
sobre la toma de decisiones y la responsabilidad de la vida urbana. Le Corbusier,

por su parte, lo habia planteado en términos de arquitectura o revolucion™. Pero

¥ «gyur La Commune”, 18 marzo 1962. El texto fue reeditado posteriormente en el n® 12 de la
revista Internationale Situationniste, septiembre 1969.

% Cfr. Henri LEFEBVRE, La révolution urbaine, Gallimard, Paris, 1970 y Le droit & fa ville,
Anthropos, Paris, 1968 y La pensée marxiste et la ville, asi como los siguientes articulos: “Utopie
expérimentale: pour un nouvel urbanisme”, en Revue frangaise de sociologie, I, 3, julio-
septiembre 1961; “La recherche interdisciplinaire en urbanisme”, Utopie, n® 2, ed. Anthropos; y
Architecture d’aujourd’hui, n® 132, junio 1967.

% cfr. Le Corbusier, Toward a New Architecture, London, 1927.

221



aunque planteaba la inevitabilidad de la reforma arquitectonica, se trataba de un

para el pueblo sin el pueblo. El mismo sentimiento filantropico-absolutista de

Gropius, van der Rohe y tantos otros.
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