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A mis abuelos, Reyna y Jorge






[Originall

J’ai le culte du Beau, du Bien, des grandes choses,
De la belle nature inspirant le grand art,

Qu’il enchante l'oreille ou charme le regard;

J’ai Pamour du printemps en fleurs: femmes et roses!

Baron Haussmann- Confession d'un lion devenu vieux.

[Détournement]

Soy devota de lo extrano, de lo vago, de los espacios liminales,
Del juego que agota las grandes ideas,

Ya sea que explore lo banal o invite al disenso;

Me niego a no ver la crisis: a las inmigrantes y los sin-techo.
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Resumen

La presente tesis explora el vinculo entre el espacio y el juego a partir de la
Internacional Situacionista. Este movimiento contracultural activo entre
1957 y 1972, sintetiza las intuiciones sobre la ciudad que atraviesan el Dada
y el surrealismo. Con base en la tradicion hegeliano-marxista y animados por
el ideal moderno de revolucion, los miembros situacionistas formulan un
programa con el propésito de transformar la nocién de lugar. Ademas de atar
las actuaciones situacionistas a su contexto, la tesis reune los
cuestionamientos que discuten el alcance de su teoria y el traslado de ésta a
la vida cotidiana. La praxis situacionista conjuga el espacio y el juego con el
fin de revolucionar la vida cotidiana; sus técnicas principales son la situacién
construida, deriva y el détournement. Estas contrarrestan el estado de
alienacién generalizada que opera en el punto mas avanzado del fetichismo de
la mercancia. La logica de la separacion opera en el espacio en tanto
administra los lugares para el trabajo, el desplazamiento y el ocio. Si la
separacion es la negacion de la vida auténtica, la misién de los situacionistas
es negar la separacién. Optan por la accién directa en el espacio urbano y
utilizan el juego como operacion poética. El juego escinde la realidad y
devuelve la cualidad de habitantes a los usuarios del espacio. Esta tesis
estudia como el conjunto de actuaciones situacionistas conforma un laberinto

que atraviesa la historia de las vanguardias, la filosofia y el cine.
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Abstract

This dissertation explores the link between space and play through the
Situationist International. This countercultural movement, active between
1957 and 1972, synthesizes the intuitions about the city that cut across Dada
and surrealism. Based on the Hegelian-Marxist tradition and animated by
the modern ideal of revolution, the Situationist members formulate a
program aimed at transforming the notion of place. In addition to tying
situationist performances to their context, the thesis brings together
questionings that discuss the scope of their theory and its translation into
everyday life. Situationist praxis combines space and play in order to
revolutionize everyday life; its main techniques are the constructed situation,
drift and détournement. These counteract the state of generalized alienation
that operates at the most advanced point of commodity fetishism. The logic of
separation operates in space insofar as it administers the places for work,
transit, and leisure. If separation is the negation of authentic life, the mission
of the situationists is to deny separation. They are committed to direct action
in urban space and use play as a poetic operation. Play splits reality and
restores the quality of inhabitants to the users of the space. This thesis
studies how the set of situationist actions forms a labyrinth that crosses the

history of the avant-garde, philosophy, and cinema.
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Introduccién

1. Preambulo

Escribir es espacializar. Escribir una tesis doctoral es construir un
laberinto a medida que se anda. La escritura toca las ideas, de modo que el texto
produce horizontes y extiende paisajes. La problematizacion, necesaria en la
escritura académica, abre caminos; sin embargo, también produce ruinas y
desalojos. Tan pronto una idea se refina, las rutas definidas antes por otros se
acortan y se agotan. El camino elegido gradualmente se compacta debido al paso
constante; las ideas se comprimen para hacerse mas concretas. El trayecto
definido por la tesis a veces se puede parecer a una larga vereda que al
atravesarse muestra incansable los mismos elementos; los arboles, las sefnales y
el entorno, en general, parecen no cambiar. La motivacién, entonces, para
escribir una tesis no puede ser la de seguir un rumbo claro y senalizado. Por el
contrario, implica navegar por una ruta que, por momentos, desorienta. Es tarea
de quien escribe la tesis doctoral superar el sentimiento de perplejidad a medida
que avanza. So6lo conforme se camina a pisada constante, el laberinto pasa a ser

propio.

Este laberinto no tiene el propésito de encerrar el tema de investigacién
como el Rey Minos de Creta cuando castiga al Minotauro por la vergiienza de
que su esposa engendrara tal monstruosidad. Una tesis que celebra las

cualidades del espacio no puede crear una prisién argumental; del mismo modo,



las conclusiones no pueden ser un plan de escapatoria, como el de Dédalo e
fcaro, que intentan escapar de Creta volando con unas alas hechas de plumas y
cera. El desafio esta en construir un laberinto que orienta en la medida en que
se construye; uno que dispone ambientes para el encuentro. Quien escribe la
tesis forja, desprotegido, su propio trayecto. Por lo tanto, construir un laberinto
es la oportunidad de establecer rutas potenciales de sentido; de delinear el

espacio y el pensamiento en una sola ejecucion.

La intencién original para la redaccién de la presente tesis doctoral fue
aislar la nocién de espacio que se desprende de la Internacional Situacionista y
hacer una lectura de ella. Después de revisar una parte de la extensa literatura
producida por los situacionistas, la tesis toma su primer gran desvio. El espacio
situacionista no puede observarse como un objeto desentraniado del sujeto que
habita el siglo XX, ni de la historia de las vanguardias. La nocién de espacio no
puede ser estudiada como un concepto aislado y univoco; de hacerlo, supondria
respaldar nociones que no consideran la dimensién social del humano. La idea
de un espacio absoluto e inmutable no corresponde con el proyecto de un espacio
situacionista, puesto que este ultimo es, necesariamente, un espacio relacional;
un espacio indeterminado; es decir, que se construye seguin las determinaciones
del sujeto. El espacio, segin los margenes situacionistas, esta dispuesto en una
trama que teje las relaciones productivas y sociales con el entorno; un espacio
que —a través del juego— pretende revolucionar la vida cotidiana. El juego
media entre la técnica de la negacion y la produccién del espacio en el marco de

la construccidon de situaciones.

2. Estado del arte

El titulo elegido para esta tesis remite al espacio de la negacion. El laberinto, en
el sentido en que se ha expuesto hasta ahora, es la via para buscar la claridad
en un espacio cimentado sobre debates y discusiones que siguen vigentes en la

actualidad. Esto implica descender por las columnas de la contradiccién:



La teoria critica debe comunicarse en su propio lenguaje, que es el
lenguaje de la contradiccién; una contradiccién que ha de ser tan
dialéctica en su forma como lo es en su contenido. Es critica de la
totalidad y critica historica. No es un grado cero de la escritura sino lo
contrario. No es la negacién del estilo, sino el estilo de la negacién (Tesis
204).1
Para construir, levantar y surcar este laberinto, es necesario circundar el
movimiento situacionista, hablar su lenguaje y evaluar su contexto. La practica
situacionista de la negacion esta alineada a la formula moderna que rechaza las
formas del pasado con el fin de reclamar un presente cualitativamente distinto.
Es decir, las actuaciones situacionistas son modernas debido a que adoptan el
pensamiento dialéctico. Solo atendiendo este reclamo, es posible comprender de

dénde viene la ambicién de la Internacional Situacionista por transformar el

espacio.

El lugar desde el que escriben y ejecutan su programa es un asentamiento
vanguardista que llevaba ocupado al menos cinco décadas. La Internacional
Situacionista es el movimiento de vanguardia liderado por Guy Debord, fundado
en 1957 y disuelto en 1972. El1 movimiento que les precede es la Internacional
Letrista, formado a partir de la escision con el letrismo de Isidora Isou y activo
entre 1952 y 1957. Adicionalmente, la IS bebe del legado del dadaismo, el
surrealismo, el Conde de Lautréamont, Isidore Isou, Karl Marx, Georg Lukacs y
Henri Lefebvre, por mencionar los méas relevantes. Muestra de ello es la
constante alusion a practicas y conceptos —ya sea en préstamo o secuestro— por
ejemplo, alienacion, détournement, fetichismo de la mercancia, ideologia, valor
de uso y valor de cambio. El movimiento se constituye como una organizacion
revolucionario-marxista en contra de la manufactura amplificada de la
alienacion que se ha extendido hacia todos los ambitos de la vida y a la que

Debord llamara, mas tarde, la sociedad del espectaculo.

1 Guy Debord, La sociedad del espectiaculo (Valencia: Pre-Textos, 2002), 37.



Las publicaciones periddicas que resultan de la IL y el grupo central de la
IS son Internationale lettriste (diciembre 1952-junio 1954), Potlatch (junio 1954-
noviembre 1957), Internationale Situationniste. Bulletin central éd. par les
sections de I'Internationale situationniste (junio 1958-septiembre 1969). Gruppe
Spur publica Spur. Organ der Situationistische Internationale (agosto 1960-
enero 1962). Jacqueline de Jong edita The Situationist Times (mayo 1962-
diciembre 1967). En Escania, se publica Drakabygget (1962-1965 y 1982-1983).
La seccién inglesa publica Heatwave (julio y octubre 1966). En Bruselas, Nueva
York, Montreal y Milan emergen revistas situacionistas, sin embargo, no

publican mas de un nimero respectivamente.

La literatura escrita alrededor del movimiento da cuenta de la relacion
que tiene con sus predecesores. La vanguardia situacionista se instala
historicamente después del dadaismo, el surrealismo y el letrismo. Se posiciona
a si misma como el culmen de la experimentacién artistica, en tanto promueve
una revolucion integral —unitaria— que supera el arte y se hace indisoluble de
la vida. No es casualidad que Mario Perniola —filésofo y profesor de Estética
italiano— se refiera a la IS como la dltima vanguardia del siglo XX.2 En el libro
The Assault on Culture, Stewart Home bosqueja una historia de la
contracultura comenzando por los movimientos vanguardistas, en particular, a
partir de mediados de los afios veinte, y hasta el surgimiento del colectivo
anarquista Class War. La investigacién de Home no se limita a explorar la
trayectoria clasica de la historia de las vanguardias. El mérito del autor se
evidencia en la mencién a los movimientos mas prominentes, asi como aquellos
que han recibido poca atencion. Algunos de ellos son los nuclearistas, CoBrA,
Reflex, los letristas, los situacionistas, Fluxus, los Provo e incluso a los
exponentes del Mail Art y el Punk. Por su parte, Patrick Marcolini hace un

ejercicio analogo en el libro Le Mouvement situationniste’ une histoire

2 Mario Perniola, Los situacionistas: historia critica de la ultima vanguardia del

siglo XX (Madrid: Acuarela & Antonio Machado, 2008).



intellectuelle (2012) donde estudia el contexto en que la IS aparece y las

discusiones que han perdurado después de su disolucién.

La actividad de los situacionistas y los actores aledanos a su hacer han
sido estudiados extensamente por fildsofos, historiadores del arte y politélogos.
En castellano, las antologias mas exhaustivas de las publicaciones
internacional-letristas y situacionistas son las editadas y traducidas por Luis
Navarro. La coleccion se compone de los titulos Internacional situacionista, vol.
I La realizacion del arte (1999), Internacional situacionista, vol. Il La

supresion de Ila politica (2000) y Potlatch: textos completos 1954-1959(2005).

En la literatura angloparlante, el libro The Situationist International A
Critical Handbook (2020), editado por Alastair Hemmens y Gabriel Zacarias,
ofrece una seleccién de textos que se ocupan de las ambigluedades y las
apreciaciones equivocadas alrededor de la IS. Hemmens, ademas, publica 7The
Critique of Work in Modern French Thought: From Charles Fourier to Guy
Debord (2019) en donde aborda la continuidad del pensamiento del pensamiento
revolucionario. Karen Kurczynski estudia en profundidad la trayectoria de
Asger Jorn; su libro mas relevante para los intereses de esta tesis es The Art
and Politics of Asger Jorn: The Avant-Garde Won't Give Up (2020). Lori
Waxman rastrea los momentos en que los artistas de vanguardia consolidan el
arte de la deambulacion en el libro Keep Walking Intently: The Ambulatory Art
of the Surrealists, the Situationist International, and Fluxus (2017). Frances
Stracey, por su parte, publica el libro Constructed Situations: A New History of
the Situationist International (2014); en é1 ofrece un andlisis historiografico del
movimiento y la nocién de situacion construida. Mckenzie Wark, autora de
origen australiano, explora el alcance de la praxis situacionista en la vida
contemporanea en los libros The beach beneath the streets (2011) y The
Spectacle of Disintegration (2013). A través de un lente pesimista, pero no por
ello menos comico y entranable, Wark evalia las consecuencias del capitalismo
tardio tras la muerte de Debord en 1994 y durante la primera década del s. XXI.
La autora recupera las inquietudes del pasado para leer las demandas del

presente. Por ultimo, Tom McDonough edita la antologia Guy Debord and the



situationist international’ texts and documents, (2002) y The Situationists and
the City: A Reader (2010). En esta primera antologia se encuentran dos
articulos especialmente relevantes en el estudio del espacio y el juego:
“Architecture and Play” de Libero Andreotti y “Situationist Space” de
McDonough.

Con el proposito de estudiar el movimiento en Escandinavia, Mikkel Bolt
Rasmussen y Jakob Jakobsen editan dos antologias de textos, Expect anything
fear nothing: The Situationist Movement in Scandinavia and Elsewhere (2011) y
Cosmonauts of the Future: Texts from The Situationist Movement in
Scandinavia and Elsewhere (2015). Estos textos descentralizan el movimiento
de la figura de Debord y amplian la zona operativa de los situacionistas hacia

otras partes de Europa Occidental.

Otros autores que han contribuido tangencialmente a la reflexion
situacionista son Jacques Ranciére en £/ espectador emancipado (2008). Giorgio
Agamben hace una dedicatoria expresa a Guy Debord en el libro Medios sin fin-
Notas sobre politica (1996); este texto es importante por las conexiones que hay
entre el gesto y la interpretacion del cine de Debord. La tesis atiende, del mismo
modo, las contribuciones del geégrafo britanico David Harvey al estudio de las
relaciones sociales en el espacio urbano; y, para complementar las consecuencias
de la vida urbana, se incluye el analisis sociolégico sobre el declive de la
participacién publica de Richard Sennet en The fall of public man (1977).
Asimismo, algunos apartados hacen referencia a la biografia que Anselm Jappe

publica de Guy Debord en 1995.

La Internacional Situacionista ha recobrado relevancia también en el
ambito museistico. Las exposiciones mas recientes que han sucedido en Espana
y Francia son “La creacion abierta y sus enemigos: Asger Jorn en situacién”
(2023) en el Institut Valéncia d'Art Modern IVAM), “Guy Debord, un art de la
guerre” (2013) en la Bibliothéque nationale de France en Paris y “Gil J.
Wolman. S6c Immortal I Estic Viu” (2010) en el Museu d'Art Contemporani de
Barcelona (MACBA).



3. Objetivos

La intencién de la presente tesis no es inicamente dar cuenta del conjunto de
las ideas situacionistas que han quedado en las colecciones y los archivos; ni
transcribir las ideas que ya han sido tratadas en numerosas ocasiones. En
cambio, busca problematizar las nociones de espacio y juego, en relaciéon con
otros planteamientos historicos y filosoficos. Algunas de estas cuestiones brotan
de los propios situacionistas y, otras, de sus interlocutores. Esto implica
transgredir los limites de la narrativa que la IS hace de si misma, con el fin de

establecer conexiones con su contexto y la historia que les precede.

En lo que respecta al estudio del espacio, esta tesis no pretende evaluarlo
como una intuicién sensible, sino sobre todo, comprender las fuerzas que en la
practica lo dominan. Este ejercicio pone en entredicho la racionalidad con la que
se organiza el espacio y el pensamiento; ademas, implica descifrar de déonde
viene el deseo de sobrepasar la ordenacion funcionalista, que utiliza la
geometria para modelar con base en leyes generales sobre el comportamiento.
Posteriormente, el laberinto recoge la estructura de la dialéctica y avanza
trazando circulos concéntricos y entrelazandose sobre si mismo. La cuestion es,
entonces, como despejar la vida cotidiana, experimentarla sin ataduras, en un
terreno donde la teoria esta densamente vegetada y la vanguardia artistica —
concebida como momento de renovacion y experimentacion— esta a punto de
secarse.

Los objetivos de la tesis son: a) Evaluar por qué la nocién del espacio
situacionista reposa sobre un espacio que es, ante todo, social. b) Definir los
conceptos que fundamentan la nocién situacionista del espacio. ¢) Discutir la
adopcion de la dialéctica hegeliana y el planteamiento del fin de la historia; asi
como la influencia del concepto de alienacidén, proveniente de la tradicién
marxista. d) Analizar la realizacién del arte como resultado de la practica
situacionista. e) Observar de qué manera la poesia —entendida en relacién con

la nocién de juego— influye en la configuracién del espacio. e) Examinar los



argumentos y contraargumentos de la légica de la separacién. f) Desglosar los
argumentos que soportan una aplicacién lidico-situacionista en la ciudad. g)
Estudiar la obra cinematografica letrista y situacionista con el propdsito de

reconocer el cine como el medio privilegiado para la espacializacion.

4. Estructura

El primer capitulo esta dedicado a estudiar el paso de una nocién geométrica y
absoluta del espacio a una relacional y relativa al sujeto social. La raiz de la
concepciéon del espacio se puede rastrear en la interpretacion de la geometria de
Euclides. Esta disciplina matematica se aplica tradicionalmente al fenémeno de
la observacién de las superficies; sin embargo, también refleja en el espacio una
cuadricula perfecta sobre la que se trazan la eficiencia y la claridad intelectual.
En esa operacién ingenua se hacen indistinguibles la observacion empirica y la
aplicacion de los principios logicos de la geometria a la organizacién social. En
otras palabras, la geometria se desplaza del estudio hacia la ordenacién
territorial, de modo que la planeacién de las ciudades aparenta ser un método de
disefio eficaz y deseable por su caracter fuertemente racional. Por tanto, para
contrarrestar esta vision geométrica del mundo, se recogen algunas discusiones
clasicas del marxismo. En particular, se analiza el término mas cercano a la
logica de la separacion, la alienacion. Como exponente del marxismo no
ortodoxo, el capitulo retoma la tesis de Henri Lefebvre que establece que el
espacio se produce segiin un marco econémico, politico y social. También se
recogen argumentos que intuyen o apoyan la hipétesis de que el espacio
euclidiano es insuficiente para comprender las implicaciones del concepto de

espacio.

El segundo capitulo titulado “Confrontaciones vanguardistas con la
ciudad” es una coleccién de actuaciones dadaistas, surrealistas, letristas y
situacionistas que vinculan juego y espacio. Los situacionistas se insertan
deliberadamente en la historia de las vanguardias. Resulta, por lo tanto,

conveniente hacer un recorrido historiografico por el continuum de ideas que



desembocan en las situacionistas. Como parte de este esquema que ofrece como
una vision de conjunto, se definen los conceptos, técnicas, piezas y movimientos
artisticos simultaneos y adyacentes a la IS —CoBrA, el MIBI y la Internacional
Letrista—. Los conceptos que se detallan son la deriva, el détournement, el
nuevo urbanismo y la situologia. El capitulo recupera las actuaciones
significativas en la conformacion de la nocién de espacio situacionista. El
conjunto de actuaciones toma como motivacién la transformacion del arte en la
vida misma. Se evalua el contexto historico como parte de las preocupaciones
revolucionarias de los artistas europeos quienes enfrentan un estado de
desaliento posterior a las dos guerras mundiales. En la recopilacion de las
actuaciones situacionistas de la faccién central, los miembros mas recurrentes
son Guy Debord, Asger Jorn y Ralph Rumney. El capitulo, ademas, menciona
dos exposiciones organizadas por la IS, “Die Welt als Labyrinth” —que se
cancela tres dias antes de la inauguracién— (Amsterdam, 1960) y “Destruktion

af RSG-6” (Odense, 1963).

El tercer capitulo discute la posibilidad de equiparar el juego y la poesia.
Esta operacion hace frente a la teoria de fin de la historia y la superacion del
arte. Los situacionistas se enfrentan a la tarea moderna de transformar el
mundo a través del proceso dialéctico de la historia. Para ello, asume que hay un
movimiento que sucede al centro de la historia y que el esfuerzo de las
vanguardias es justamente implicarse en este. Aunque es critico con los artistas
que le anteceden, sin reconocer que la direccién en la que se dirigen lo hermana
a ellos. En cualquier caso, los situacionistas adoptan el cometido de conseguir la
revolucién, esta vez, de la vida cotidiana. La revolucion como un proyecto
decididamente moderno carga consigo un bagaje que es rastreable al
Romanticismo, la poesia simbolista —especificamente, Baudelaire y Rimbaud—
el Conde de Lautréamont y la obra de Walter Benjamin. Para transformar la
realidad politica y llevar la modernidad a su punto culmen, el pensamiento
revolucionario se sirve de la poesia. Al desbordar sus limites en tanto género
literario, los actores de la revolucion pretenden emancipar el lenguaje y, en

consecuencia, acceder a la sintesis necesaria que sucede tras confrontar la
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afirmacion y la negacién de la vida cotidiana. En consecuencia, se plantea la
mision de poetizar la existencia; no obstante, esto implica hacer frente a un gran

cumulo de obstaculos subyacentes al gran proyecto moderno.

El cuarto capitulo examina el alcance del juego como alternativa al mundo
constreniido por la l6gica de la producciéon. El juego se define a partir de la
caracterizacion del Homo Ludens de Johan Huizinga. Se evaltua segun la
capacidad de contrarrestar los efectos apaciguantes del espectaculo a través de
una arquitectura orientada al juego. La cuestion de base es de qué manera el
juego puede hacer frente a un espectaculo que abarca todos los ambitos de la
vida. A partir de la arquitectura de Constant y el proyecto de la Nueva
Babilonia, se plantea el problema de la automatizacién como herramienta para
conseguir reducir el trabajo. Esto es, desplazar la funcién productiva para que
no sea el motivo ultimo de la arquitectura, y que, en cambio, facilite la consigna
de no trabajar jamas (quizés la frase méas famosa de los situacionistas y
reivindicada en las manifestaciones de mayo del 68). El ethos de transformacién
repercute en la vida estudiantil. Gracias a la difusion de ideas situacionistas, se
desatan los eventos de mayo del 68. Ademas, la contracultura se desplaza de
Paris a Amsterdam, donde ve nacer a los grupos Provo y Kabouters. Estos
movimientos activistas deciden actuar directamente sobre la ciudad a través de
actuaciones comunitarias. Motivados parcialmente por la IS, consiguen incidir
en la politica local a base de esparcir sus preocupaciones sobre el urbanismo, la

crisis habitacional y la contaminacién ambiental.

El quinto capitulo presenta la produccién filmica de los letristas y
situacionistas, sus caracteristicas y aportaciones. El cine es la manera en que los
situacionistas entienden la ciudad. Tradicionalmente, el cine es un medio
fundado en la imagen y la duracion. Se inserta en la historia del arte como un
medio multisensorial capaz de reproducirse en masa. Por ello, este capitulo
evaliia como los movimientos de vanguardia despojan al cine de sus cualidades
fundacionales para que el medio se manifieste tal cual es. Este analisis incluye
las seis peliculas dirigidas por Debord, la pelicula que guioniza, pero no dirige, y

algunos de los cortometrajes realizados por Jen Jorgen Thorsen, durante el
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tiempo que estuvo activo el albergue de artistas Drakabygget. El analisis de
estos metrajes, guiones y proyecciones propician que el cine —como la hija
predilecta de la fotografia y bastarda del teatro— se rodee de nuevos
cuestionamientos alrededor del gesto. En esa misma tdnica, el capitulo dedica
un apartado a las condiciones que posibilitan un cine sin imagenes. Dado que
pone en tela de juicio la primacia de la imagen en el proceso de comunicacién, en
este ultimo capitulo, se evaluan las implicaciones lingliisticas que tienen los
planteamientos situacionistas y vanguardistas. En cuanto al papel del
espectador, el capitulo retoma las criticas que Jacques Ranciere y Comolli hacen

de la dicotomia entre actor activo y espectador pasivo.

La obra situacionista ha sido extensamente documentada y estudiada, sin
embargo, ni la filosofia ni las condiciones del capitalismo se han mantenido las
mismas. Por ello, el sexto capitulo es un epilogo en donde se leen algunos
eventos y proyectos contemporaneos que renuevan la perspectiva situacionista.
En particular, la posibilidad de un Espectaculo 2.0 y de un psicogedgrafo de este
siglo. En suma, es una breve evaluacion de las condiciones del siglo XXI y de

cémo leer el presente con base en el marco conceptual proveniente de la IS.

Finalmente, las conclusiones recogen las aserciones representativas del
contenido del cuerpo de la tesis. Cada afirmacién se acompana de una sintesis
de los argumentos que la respaldan. Dado que esta tesis busca pasajes y
relaciones dentro del laberinto de la negacién, los enunciados tltimos,

Iinevitablemente, vuelven sobre si mismos.
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Capitulo I

Del espacio geométrico al espacio social

El espacio situacionista, como continuacién de muchos de los ideales
surrealistas, es una respuesta a los planteamientos espaciales producidos por la
tradicion filoséfica. Al abordar el analisis del espacio situacionista es necesario
transitar antes por los supuestos que se han establecido en la historia de la
Filosofia. La tradicion se sirve, en primer lugar, de la teoria de Euclides acerca
del espacio geométrico. Esta forma de observacion del espacio se basa en un
sistema axiomatico que conjuga la geometria y la éptica. Aunque es
ampliamente aceptada en el mundo moderno, la teoria euclidiana ha recibido
numerosas objeciones por parte de matematicos, artistas y filésofos
contemporaneos. En ultimo término, las objeciones a la geometria dan paso a

una concepcion social del espacio.

Los objetos guardan relaciones entre si. La geometria estudia
sistematicamente estas relaciones. Si todos los objetos con volumen que ocupan
un espacio tienen cabida en el sistema geométrico, este debe ofrecer certezas
acerca de la dimension espacial. Es decir, que si se concibe la geometria como
via privilegiada para su conocimiento, el analisis de esta rama de las
matematicas es un paso ineludible en el trayecto hacia el estudio de un espacio

social.
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Sila geometria es la representacion del espacio, desviarse de ella no
podra ser mas que la caprichosa negacién de una intuicién pura. Intentar
contradecirla seria, por lo tanto, el resultado de un ejercicio descabellado: un
sin-sentido; sin embargo, este no es el caso. La geometria, para los
situacionistas, esta lejos de ser una intuicién pura del intelecto. La pauta que
aleja el espacio de su dimensién geométrica es la experiencia. Los situacionistas
se niegan a ignorar la experiencia del espacio. La desconfianza ante un esquema
geométrico axiomatico permite traer a flote otras nociones del espacio. La
geometria, por un lado, es el punto de partida para comprender qué es el espacio
o la manera en que se ha comprendido tradicionalmente. La posibilidad de
contradecirla o derivar ambigiiedades de ella es, por otro lado, el catalizador que
la vanguardia situacionista retoma de sus antecesores, los dadaistas y los
surrealistas. A partir de este impulso, se propone desmontar el eje sobre el que

giran las convenciones del espacio.

1. El espacio euclidiano

La concepcién geométrica del espacio es atribuida a Euclides, matematico griego
nacido en el siglo IV a.C. El trabajo mas famoso de su obra es Elementos, en el
que recopila — al cabo de trece libros— teoremas, postulados y axiomas con
respecto a la geometria. El centro de su investigacion es el plano. En él distingue
la linea, el punto y la superficie; y, a partir de estos conceptos, aspira a crear un
sistema. Los objetos que Euclides describe no son tridimensionales y no
reconocen algo mas que el plano en que se establecen las relaciones entre los
puntos y los angulos. El matematico no contempla una metafisica del espacio; no
obstante, la interpretacion subsecuente de su obra conduce a lo que se conoce

como el espacio euclidiano.

Los axiomas y postulados que conforman la geometria euclidiana dictan
las relaciones que tienen los puntos, las lineas y los planos. Ademas, establecen
las cualidades de congruencia y semejanza para comparar y relacionar los

objetos geométricos; por ejemplo, de acuerdo con la distancia entre ellos o
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dependiendo de sus angulos. Los cinco postulados de la geometria euclidiana

son:
1. Posttlese el trazar una linea recta desde un punto cualquiera hasta
un punto cualquiera. 2 .Y el prolongar continuamente una recta finita en
linea recta. 3. Y el describir un circulo con cualquier centro y distancia.
4.Y el ser todos los angulos rectos iguales entre si. 5. Y que si una recta
al incidir sobre dos rectas hace los angulos internos del mismo lado
menores que dos rectos, las dos rectas prolongadas indefinidamente se

encontraran en el lado en el que estan los angulos menores que dos
rectos.3

A partir de estos postulados, Euclides establece los fundamentos de la
geometria. Prescribe la capacidad de prolongar la recta de manera indefinida y
los angulos derivados de su interseccion con otras rectas. Dado que Euclides
hace equivalentes el fenomeno visual del rayo y la linea recta, de su geometria
se deduce que la perspectiva lineal toma la forma de un plano infinito. Esta

teoria también dicta algunas intuiciones sobre la vista.

En la éptz'ca, Euclides estudia la perspectiva del espacio con respecto al
ojo inmo6vil.4 La linea recta imita a la magnitud que hay entre el ojo y el objeto
visto. De este modo, la geometria euclidiana proporciona un modelo matematico
que es leido por sus intérpretes como si el plano que delimita el mundo pasara
por la vista para ser aprehendido. En consecuencia, se formula la idea del
espacio euclidiano en que las representaciones bidimensionales pueden

proyectarse en el espacio tridimensional e incluso determinar la percepcion.

El espacio euclidiano —como nocién postuma al autor y que se traslada a
la modernidad— asume que el espacio de la physis es geométrico; que esta
constituido por clases y subclases de puntos y lineas, angulos y magnitudes. En
este sistema, el espacio es una entidad aprehensible, plana y tridimensional.
Ademas, la confianza concedida a lo visible permite a los defensores del sistema

euclidiano asumir que toda representacion del espacio puede hacerse bajo el

3 Euclides, Elementos (Madrid: Gredos, 1991), 197-198.

4 Ruclides, Optica Madrid: Gredos, 2000), 135-136.
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trazo de lineas que forman angulos. En suma, si la representacion basada en
axiomas es inequivoca, el sistema euclidiano puede reproducirse, entonces, hacia
cualquier direccién y en todas las magnitudes imaginables. De este modo, el
espacio euclidiano “constituye el canon del conocimiento perfecto” y funciona
como deposito de las nociones absolutas acerca del espacio y lo relacionado con
él.

La interpretacion espacial del sistema de Euclides se convierte en la base
para dotar de sustancia a la insustancialidad del fenémeno espacial; sin
embargo, el salto de la geometria a la percepcion resulta problematico. El
espacio percibido no puede ser una representacién idéntica a la imagen que se
plasma mecanicamente en la retina. Dado que la imagen es mévil y esta
condicionada social y psicolégicamente, el espacio no puede concebirse mas como
la representacion de la geometria pura, sino como el reflejo de la conciencia
historica que, a través de la representacion, despliega el orden de lo visible.® La
nociéon geométrica del espacio, aunque ampliamente acepatada por su uso
pragmatico, se ve amenazada por un espacio que satisface la mirada de su

tiempo.

5 Traduccién propia. Vincent Bontems, “Présentation” en Bachelard, Gaston, Le

Nouvel Esprit Scientifique, Paris: Presses Universitaires de France, 1934, 22.

6 Esta es la premisa de Erwin Panofsky, quien apunta a que las relaciones de
posicién no se resuelven segin estructuras visuales universales, sino que la
configuracion espacial necesariamente da cuenta del espiritu de su tiempo. En otras
palabras, la representacién espacial no tiene fundamento en la configuracion visual,
sino en el fenémeno cultural de observar el mundo. El historiador del arte aleman
retoma de Ernst Cassirer la idea de que la cultura se constituye a partir de formas
simbdlicas del mito y la imagen religiosa. Ambos sostienen que, dado que la realidad en
si misma (el noumeno) es inaccesible, son los sistemas simbélicos los que dotan de
sentido a la cultura. Erwin Panofsky, La perspectiva como forma simbdlica México:

Tusquets, 2003), 11, 24.
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2. El giro espacial

Durante el siglo XX, particularmente en torno a los afios setenta, aparece una
tendencia académica: el giro espacial; este se define como la reformulacion
tematica de la Filosofia en que se pone al centro la 1dea de espacio. En adicion,
se hace patente la desconfianza hacia el espacio euclidiano y el sistema
geométrico. Los filésofos e historiadores que adoptan esta via —Lefebvre,
Foucault y Blanchot— reclaman las cualidades subjetivas del espacio, con
énfasis en la dimensién practico-social. Marramao sugiere que, de esta manera,
se instala “un desplazamiento lateral capaz de plantear el spatial thinking como
via privilegiada para el acceso a las concretas formas de vida y de accién de los
sujetos”.” Las condiciones espaciales cobran relevancia. En consecuencia, las
problematicas contemporaneas en torno a las sociedades productivas se

observan desde la manera en que estan ordenadas espacialmente.

Las aportaciones tedricas del giro espacial coinciden temporalmente con
la experimentacion situacionista. El espacio cotidiano se torna en el objeto de
analisis. Por un lado, la perspectiva de Lefebvre pone el foco en la “la
socializacién de las dinamicas espaciales y la espacializacién de los procesos
sociales”® y plantea, en consecuencia, la trialéctica espacial compuesta por el
espacio vivido, el espacio percibido y el espacio concebido. Si vale la pena
recuperar esta objecién no es Unicamente por su relevancia ante el tema del
espacio, sino porque Lefebvre es el filésofo del giro espacial mas cercano a la IS.
El vinculo pasa por el Groupe detudes de sociologie de la vie quotidienne en el
que participan —todavia como amigos— Lefebvre, Debord y Vaneiguem.

Ademas, el primer volumen de Critique de la vie quotidienne de Lefebvre influye

7 Giacomo Marramao, “Spatial Turn: Espacio vivido y signos de los tiempos” trad.

Héctor Vizcaino Rebertos, Historia y grafia 45 (2019).

8 Marramao, “Spatial Turn: Espacio vivido y signos de los tiempos”.
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en los primeros estadios de la IS; retoma algunas ideas y revisando criticamente
otras.? Esta influencia se hace evidente en la investigacion de los efectos del
urbanismo en la vida y la critica al empleo del tiempo vivido. Una vez la amistad
entre Lefebvre y Debord se termina, debido a la proximidad de sus conclusiones,
se suscitan reproches metodologicos y acusaciones de plagio por parte de
ambos.10 Lefebvre y los miembros de la IS asumen una distancia personal
considerable; no obstante, la teoria espacial y los talantes hacia la comprensiéon

de la vida cotidiana los mantiene espiritualmente unidos.

Si el giro espacial es el sustento con que se teoriza el espacio, los
situacionistas representan el método de acciéon. Mientras que Foucault estudia
el espacio como un campo de relaciones de poder, los situacionistas utilizan la
plasticidad de esas relaciones para modificarlo. En este sentido, la heterotopia y
la deriva presentan paralelismos. La heterotopia designa un espacio de
transgresion. La deriva, por su parte, desafia el relieve predisenado para el
ciudadano. Ambos conceptos se leen en el marco de lo excéntrico, lo desviado y lo
anormal. Un espacio que sale de la norma demarca un terreno ambiguo y, en

ultimo término, abre un umbral de emancipacion.

La dimensién subjetiva del espacio es otro aspecto que exploran tanto los

situacionistas como los representantes del giro espacial. En esta el ser humano

9 El primer tomo de Critique de la vie quotidienne se publica en 1947. El segundo,

en 1961. Finalmente, el tercer tomo

10 Lefevbre publica “La signification de la Commune” —avance del libro La
proclamation de la Commune— en la revista Arguments. Mientras tanto Debord,
Kotanyi y Vaneigem producen las “14 theses situationnistes sur la Commune de Paris”.
Los situacionistas reclaman que ellos entregaron a Lefebvre una serie de notas sobre el
tema que aparecen en su interpretacién. Daniel Benséiid, “Prélogo” en La Proclamation
de la Commune (Pamplona Irufia: Katakrak Liburuak, 2021), 13. También, se disputan
quién inspira los acontecimientos del 68. Henri Lefebvre, “Le temps des méprises”

(Paris: Stock, 1975).
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se confronta con su afeccion al lugar. En el articulo titulado La conquéte de
l'espace, Maurice Blanchot se sirve del viaje de Yuri Gagarin fuera de la
atmosfera terrestre para hablar del hombre ante la supresion del lugar.
Concluye que Gagarin derrota al hombre que anhela el arraigo; aquel que se
sustancializa en la capacidad de poseer la tierra. Ese que se adhiere
ontolégicamente al suelo que habita y desprecia al ndémada por considerar su
condicién menos civilizada. El gran acontecimiento precedido por Gagarin se lee,
por lo tanto, como momento de confrontacion del hombre consigo mismo, con su
frivolidad y con su fragil superioridad, incluso si las celebraciones

antropocentristas del alunizaje demuestran lo contrario.

La cotidianidad, las normas espaciales y la dimensién subjetiva, como
caracteristicas que reciben atencién por parte de los filésofos del giro espacial, se

vinculan con el diagnéstico situacionista acerca de la ciudad.

3. La produccién del espacio

Lefebvre analiza el legado euclidiano en la Filosofia. En 1974 publica La
produccion del espacio—su libro mas célebre— donde observa la tendencia a
buscar una logica espacial sistematica que no admita contradicciones. El autor
acusa a las ciencias de mantenerse en un trance metodico que se orienta sélo en
torno a una concepcién de lo verdadero. Les sefiala también partir de una
actitud de absoluta inteligibilidad ante el espacio, lo que alimenta la ilusion de
transparencia inherente a este!l, es decir, una concepcion propia del realismo
ingenuo en que hay una coincidencia exacta entre los datos de los sentidos y el
mundo. Sobre la historia de la Filosofia en relacion con el espacio, Lefebvre
insiste:

En Filosofia, el espacio era a menudo desdenado, tratado como una
«categoria» entre otras muchas (un «a priori» decian los kantianos: una
manera de ordenar los fenémenos sensibles)”. [...] En el mejor de los

11 Henri Lefebvre y trad. Emilio Martinez Gutiérrez, La produccion del espacio

(Madrid: Capitan Swing, 2013), 87.
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casos, el espacio era contemplado como un medio vacio, un receptaculo
indiferente al contenido, pero definido segin ciertos criterios no
expresados: absoluto, 6ptico-geométrico, euclidiano-cartesiano-
newtoniano.!2

Estas concepciones resultan particularmente problematicas al plantear el
espacio mas alla de una entidad unitaria; una que contemple la arquitectura, la
urbanistica, la geopolitica, la ordenacion territorial y la biopolitica. Por ese
motivo, Lefebvre caracterizara el espacio como un producto social. Esto le
permite observar el espacio como un conjunto de relaciones en lugar de
atenderlo como un objeto o intuiciéon. Dado que hay condiciones particulares al
espacio y al sujeto, Lefebvre propone restituir un coédigo del espacio, es decir,
atender su lenguaje y estudiar, en consecuencia, las practicas espaciales, las

representaciones espaciales y los espacios de representacion.

Aunque la Filosofia moderna adopta una concepciéon uniforme del espacio,
Lefebvre observa que la teoria leibniziana del espacio apunta a lo indiscernible,
lo diferencial, lo no-sustancial y lo relacional. En la correspondencia que sostuvo
con Clarke, Leibniz asegura que el espacio no es absoluto y no posee realidad por
si mismo, sino que es dependiente de la existencia de las cosas. El Analysis situs
es el estudio geométrico en donde el filésofo y matematico desustancializa el
concepto de espacio. Concluye que el espacio implica un orden de dependencia y
relacion, es decir, el situs o situacion. A partir de la tesis del situs, Leibniz
abandona la idea de que el espacio esta compuesto por las partes que conforman
el conjunto de cuerpos existentes. Para definir el espacio es suficiente atender su
situacién como relacién de orden.13 Esta definicion del espacio sera compatible
con la construccién de situaciones como las plantea la IS. Vale la pena, entonces,

considerar el Analysis situs de Leibniz como un antecedente en el conjunto de

12 Lefebvre, La produccion del espacio, 52.

13 Camilo Silva, “La concepcién del espacio de Leibniz: substancialismo, monismo
y relacionismo substancialoide. Un breve esbozo a partir de un estudio genético,” Anales

del Seminario de Historia de Ia Filosofia 38, 1 (2021): 61-62.
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teorias espaciales no euclidianas que soportan el peso tedrico de las estrategias

vanguardistas.

Lefebvre desarrolla “para Leibniz el espacio era lo indiscernible. Para
discernir «algo» era preciso introducir los ejes y un origen, una diestra y una
siniestra, es decir, una direccién y una orientacion de los ejes”.14 Esto no quiere
decir que Leibniz apueste por un modelo subjetivo del espacio. Leibniz no se
apoya sobre la idea de que la realidad se constituye a partir del observador; sin
embargo, su distanciamiento del absoluto permite introducir aquello que es
relativo al lugar. Es decir, que al asumir que el espacio es independiente de la

posicion, Leibniz da pie a la transformacion de este.

El concepto de situacion, que da nombre a la IS, se puede comparar,
guardando las debidas distancias, a aquella de la concepcién leibniziana debido
a su caracter relacional. Aunque no hay referencias que sefnalen que la situacion
leibniziana influya en la situacionista, conviene resaltar como antecedente que
ambas se refieren a la situacion como una unidad perceptible que no esta
determinada por un modelo metafisico. La primera es relativa a un orden de
coexistencias y sucesiones de los cuerpos; la segunda, a quienes la construyen.
La situaciéon de la IS se define como un momento de la vida construido
deliberadamente; es relativa a la direccion del deseo de los individuos que la
construyen. La situacién es subversiva, puesto que se separa del espacio ya
configurado. Su construccién deliberada resulta en un ambiente unitariol?; es
decir, un ambiente que se define sus propios limites en una unidad

autorreferencial.

14 Lefebvre, La produccion del espacio, 218.

15 Guy Debord, “Problémes préliminaires a la construction d'une

situation”, International Situationniste 1 (junio 1958): 30.
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4. Formulario para un nuevo urbanismo

En 1953, Ivan Chtcheglov escribe el Formulario para un nuevo urbanismo
con tan solo diecinueve anos bajo el pseudénimo Gilles Ivain. La Internacional
Letrista adopta este texto puesto que esclarece la idea de un espacio que sale de
la dicotomia dominado/dominante. “Nos aburrimos en la ciudad, ya no hay
ninguin templo del sol”16, comienza Ivain. El aburrimiento se manifiesta como
sintoma del desaliento y la desilusion. Las expectativas —con las que los

habitantes veian la transformacion de la ciudad— se desvanecieron.

El texto demuestra, en primer lugar, el disgusto con respecto a la ciudad
mecanical’; en segundo, la importancia de la disposicion psicogeografica; en
tercero, el concepto de deriva continua; en cuarto, la desarticulaciéon de la
posesion reificante de la casa; y en quinto, el deseo de un complejo
arquitectonico vacio, experimental y modificable.1® Mediante estos cinco
elementos, se consolidan las primeras ideas para la transformacién urbana.
Hacia el final del formulario, Ivain agrega que “la actividad principal de los

habitantes serd la DERIVA CONTINUA [sic]”.19 De este modo, la aspiracién se

16 Gilles Ivain, “Formulario para un nuevo urbanismo” en Internacional

situacionista, vol. I' La realizacion del arte, 19.

17 Este disgusto evidencia el distanciamiento del futurismo que habia estado
vigente apenas tres décadas antes. En el manifiesto La architettura futurista, los
futuristas expresan la necesidad de “inventar y refabricar la ciudad futurista parecida a
una inmensa obra tumultuosa, 4gil, mévil, dindmica en todas sus partes” [...]. Antonio
Sant’Elia, “L’architettura futurista” citado en Antonio Pizza, “La ciudad en el futurismo

italiano (1909-1915)". ZARCH 6 (septiembre 2016): 20, nota al pie 18.

18 Mario Perniola, “Notes pour une histoire de 1'urbanisme labyrinthique. Le

concept labyrinthe”, Espaces et sociétés 20-21 (1977), 130.

19 Gilles Ivain, “Formulario para un nuevo urbanismo” en Internacional

situacionista, vol. I' La realizacion del arte, 22.
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cristaliza: la deriva —como técnica lidica que integra la situacién construida y
el détournement— se abrazara a la vida cotidiana —a sus ritmos y

codificaciones— y producira un espacio que sea familiar a ella.

5. La situacion construida en el espacio

Incluso antes de fundar la IS, la idea de conjugar el espacio y el juego ya esta
presente en algunas la formulacién de la situaciéon. En mayo de 1955 se
distribuye un folleto con la inscripcion Construyan ustedes mismos una pequena
situacion sin futuro. Gracias a algunos corresponsales de Potlatch, el folleto se
pega por las calles de Paris.20 Este volante se produjo después de que Debord
leyera el Homo Ludens de Huizinga, que habia sido traducido al francés en
1951.21 La frase es una invitaciéon a la participacion ciudadana. Este primer
recurso, en el que no es claro a qué se refiere “una pequena situacién sin futuro”

refleja la polisemia y la indeterminacién asociadas al término.

20 “Le tract Construisez vous-mémes une petite situation sans avenir est
actuellement apposé sur les murs de Paris, principalement dans les lieux
psychogéographiquement favorables. Ceux de nos correspondants qui auront pris
plaisir a coller ce tract peuvent en réclamer d’autres a la rédaction de Potlatch.”

“Rédaction de Nuit”, Potlatch 20 (mayo 1955): 2.

21 Gabriel Zacarias, “The Constructed Situation” en The Situationist

International: A Critical Handbook (Londres: Pluto Press, 2020), 171.
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Construisez vous-mémes
une petite situation

sans avenir,

édité par I'lLL. 32 rue de la montagne-genevitve, paris §°

Figura 1. Folleto de la Internacional Letrista compuesto por la imagen de un caballero y la
inscripcién “Construyan ustedes mismos una pequena situacién sin futuro”. Mayo de 1955.

La situaciéon construida, como es definida el primer nimero de la revista

International Situationniste, es un “momento de la vida construido, concreta y

deliberadamente para la organizacion colectiva de un ambiente unitario y de un

juego de acontecimientos”.?2 A la definicién anterior, se annade la que aparece en

el manifiesto fundacional de la IS, Rapport sur la construction des situations et

sur les conditions de l'organisation et de I'action de la tendance situationniste

Internationale. Este explica que la situacién es “la construccién concreta de

ambientes momentaneos de la vida y su transformacion en una cualidad

22 “Definiciones”, en Internacional situacionista, vol. I° La realizacion del arte, 17.
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afectiva superior”.23 De modo que implica una apertura experimental localizada
en un ambiente que beneficia un conjunto de comportamientos deseados. La
emergencia de este ambiente, a pesar de sus coordenadas, se retroalimenta con
la creacién de otros ambientes. En esta medida, la construccién de situaciones se
enlaza con la arquitectura. El trabajo de la situacién se enfrenta con “el
complejo arquitectonico, que es la reunién de todos los factores que condicionan
un ambiente o una serie de ambientes enfrentados, a la escala de la situacion
construida”.?4 La arquitectura se vuelve la materia prima de la situacion. A esto
se anade que “el desarrollo espacial ha de tener en cuenta las realidades
afectivas”.?5 De este modo, la situacién construida en el espacio demuestra un
caracter estético. Al dejar de participar de la orientacion que imponen el
urbanismo y la arquitectura, la situaciéon es un momento de la percepcion. El

sujeto, por lo tanto, ordena los objetos del mundo.

El espacio condiciona las sensibilidades, las interacciones socioeconémicas
y, en ultimo término, la operacion de la vida cotidiana. Al diferenciar entre el
centro y la periferia, se define un espacio dominante y uno dominado. De
manera analoga, pero trasladada a la estética, los situacionistas distinguen una
sensibilidad dominante y una dominada. La situacién construida rechaza las
jerarquias y, por ende, la disciplina que el espacio dominante ejerce sobre el
dominado a través de la especializacién —las tacticas que optimizan y
maximizan la productividad—. La situacion construida, como explica Stracey, se

concibe como un dispositivo incendiario que anuncia el estallido espontaneo de

23 “Informe sobre la construccién de situaciones y sobre las condiciones de la
organizacion y la accion de la tendencia situacionista internacional” en Internacional

situacionista, vol. I' La realizacion del arte, 215.

24 “Informe sobre la construccién de situaciones” en Internacional situacionista,

vol. I' La realizacion del arte, 215.

25 “Informe sobre la construccién de situaciones” en Internacional situacionista,

vol. I' La realizacion del arte, 216.
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una vida poética que escape a la logica capitalista.26 En esta linea, la situacién
es efimera y amateur; se sirve de los sonidos, los colores, la orientacién de los
inmuebles y la direccion de las aglomeraciones para renovar la sensibilidad

dominada y, en Ultima instancia, resignificar el espacio.

El Rapport hace hincapié en la insuficiencia de la creacién entendida
exclusivamente como expresién personal por dos razones principales: 1) Es
necesario construir ambientes colectivos para revolucionar las costumbres; de
apostar por la determinacién individual, seria irremediable caer en los juicios
sentimentales personales que glorifican el individualismo. 2) A diferencia de la
concepcidén burguesa, la creacién no es un fin en si mismo. La idea de que el arte
produce objetos inmutables o puros es anticuada; la técnica situacionista
plantea la fuga del tiempo. Esto se deriva de la declaracién de que toda técnica
situacionista sera provisional y estrictamente transitoria. En este sentido, los
situacionistas diferencian entre la situacién y el momento. E1 momento es
temporal, mientras que la situacion es espacio-temporal y se articula al lugar.2?
Estipulan que no dudaran en reexaminar toda metodologia o hipétesis cuando
sea necesario —este punto del Rapport sera puesto a prueba en estadios

posteriores de la IS—.

El pathos de la urbe es la materia prima de la situacién: “si no se
considera el barrio como un elemento patolégico (gangland), no se pueden
desarrollar nuevas técnicas (terapias). El constructor de situaciones debe ser

capaz de leer las situaciones en términos de sus elementos constructivos y

26 Frances Stracey, Constructed situations' A New History of the Situationist

International (Londres: Pluto Press, 2014), 10.

27 Esta declaracion tiene el propodsito de establecer distancia respecto a la teoria de
los momentos propuesta por Lefebvre. “Teoria de los momentos y construccién de
situaciones”, Internacional situacionista, vol. I' La realizacion del arte Madrid,

Literatura Gris: 1999), 107.
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reconstituibles”.28 La recepcién afectiva de la informacién produce la realidad.
El gangland es el término desviado que, a propuesta de Kotanyi, reemplaza al
de barrio. Referirse al barrio como el lugar de organizaciéon criminal, modifica la
aproximacién al entorno. El gangland proyecta un espacio tomado en que los
refuerzos conductuales de sometimiento se disuelven. Para hacerle frente a la
terminologia neutral del pensamiento dominante, el situacionista de origen
hingaro propone vallar, a partir del lenguaje, las fronteras entre el espacio que
pertenece a los habitantes y el espacio productivo. De este modo, la produccién

del sentido se gesta al interior de la vida social.

Ahora bien, si la situacién levanta una pregunta estética es precisamente
porque los sentidos acceden a un entorno aparente. Los sentidos —
particularmente, la vista— aprehenden este entorno como verdadero y, en
consecuencia, los datos sensibles sustituyen la funcién de interpretar la
realidad. En suma, la estética situacionista no reconoce la sensibilidad como una
cualidad exclusivamente individual, sino como un fenémeno social que
determina la percepcion de los sujetos y sus interacciones. Dado que la situacion
crea momentos de ruptura transitorios, contrarresta el condicionamiento
espacial. En otras palabras, la situacion establece ambientes de resistencia.
Esta rechaza el modelo que influencia el comportamiento cotidiano, incluso si su

efecto es momentaneo.

6. El espacio social

El espacio es un producto social. Debido a que la geometria ha fallado en la
tarea de explicar los poderes que operan en él y la percepcion de los sujetos, la
vanguardia situacionista opta por leer el concepto de espacio desde un punto de
vista politico, econémico, simbdlico y relacional. El espacio soporta y reproduce

las relaciones de propiedad y las fuerzas productivas; por lo tanto, es un

28 Traduccion propia. Attila Kotanyi, “Gangland et philosophie”, Internationale

situationniste 4 Gunio 1960), 35.
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producto que se deja consumir y un medio para la produccion. El espacio es,
entonces, proyecto y resultado. En él se ordena un comportamiento particular
que reproduce las normas, habitos y creencias de la sociedad. En el espacio
posindustrial, un enorme nimero de parcelas estan supeditadas al intercambio
de mercancias. En consecuencia, la mercantilizacién que invade todos los

ambitos de la vida.

El centro y la periferia no estan inicamente determinados por la
localizacién; en cambio, el espacio abstracto —por el que centro y periferia
llegan a ser— es la herramienta que unifica el mundo. Los situacionistas son
conscientes de como los mecanismos de produccion determinan la ordenacién del
espacio, asi como el bombardeo de informacién que cae sobre sectores urbanos
especificos. Los situacionistas desprenden el espacio de los puntos fijos. Luego,
asentan el concepto de situaciéon como una practica in situ. Esto sugiere el
reconocimiento de los procesos sociales y productivos que determinan la vida en

la ciudad.

El paso de la ciudad tradicional a la urbe industrializada se ha organizado
una oposicion social que excede la geometria. Cuando se plasman en un plano la
disposicién de inmuebles, parques y calles, se obvian las texturas sociales;
percibir la centralidad en la ciudad implica también experimentar la
acumulacion y sus efectos:

El centro urbano se llena hasta la saturacion, hasta pudrirse o
estallar. A veces, invirtiendo su sentido, organiza a su alrededor el
vacio y la escasez. [...] La forma del espacio urbano evoca y
provoca tanto la concentraciéon como la dispersiéon: masas
gigantescas, concentraciones, evacuaciones, subitas eyecciones. Lo
urbano se define como el lugar donde las gentes se pisotean, se
encuentran ante y en montones de objetos, se interfieren hasta no
poder reconocer el sentido de sus actividades [...].2°

En este sentido, la centralidad se desarticula de los azares de la ubicacién y se

replantea con base en una oposicién. El centro no es la periferia. La segunda

29 Henri Lefebvre, La revolucion urbana (Madrid: Alianza, 1970), 37.



29

comporta elementos indeseables para el primero. El centro percibe la
acumulacion de recursos cuando la periferia queda desprovista de ellos. La
centralidad define lo u-tépico debido a que queda desprovisto de topos, es decir,
de posiciéon, lugar o eje; al no tenerlo, lo busca. Cuando lo encuentra, reproduce
las determinaciones que lo ubican.3? Es decir, que el centro solo es en la medida
en que se tenga clara cudl es la periferia. El centro aparece en la forma misma
del pensamiento a proposito de la escasez de un punto referencial absoluto. El
centro persigue su concentraciéon; sin embargo, no tiene un lugar determinado,
por lo que requiere encontrarlo y mantenerlo. El centro, por lo tanto, adopta la

tarea de relacionar los elementos.

El centro y la periferia —en contraste con el centro y el perimetro de una
circunferencia— son categorias que dependen de un empleo formalizado de la
vida. Este uso de la geometria expresa, asimismo, un modo de pensar estatico. A
pesar de que instaurar la relaciéon antitética entre el centro y la periferia, no
permite eliminar las contradicciones. El ordenamiento territorial es el
Instrumento que organiza los asentamientos humanos bajo la pretensién de
fomentar el desarrollo. Todas las sociedades producen su propia centralidad, no
obstante, la centralidad capitalista implica la fundacién de un centro decisional
y econémico —la capital— en que se retinen los elementos constitutivos de la

sociedad en un espacio restringido.3!

30 Lefebvre, La revolucion urbana, 67.

31 Lefebvre, La produccion del espacio, 367.
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7. Tendencias marxistas

Llamar a los situacionistas “marxistas de vigésima fila”32 o referirse a Lefebvre
como “un Marx de nuestro tiempo”33 es muestra de la influencia que el filésofo

aleman tuvo en el pensamiento revolucionario.

Durante la Cuarta Reptblica Francesa (1946-1958) hay, de manera
generalizada, una fuerte actividad sindical y una actitud reformista. Al
comienzo de la Quinta Republica (1958), el Partido Comunista Francés habia
sido una de las principales fuerzas politicas durante el periodo de reconstruccién
posterior a la ocupacion nazi. No obstante, hacia 1958 se enfrentaba a un
proletariado desencantado. En consecuencia, aquellos que buscaban distanciarse
del autoritarismo de los regimenes marxistas-leninistas, encontraron refugio en
las lecturas subalternas de Marx y Lukacs. Este es el contexto bajo el que los

situacionistas y Lefebvre analizan el capitalismo.

A ojos de Marx, la sociedad capitalista se articula de acuerdo con la
produccién e intercambio de mercancias. Segun las propiedades que pueden
resultar de utilidad, los objetos tienen un valor de uso. Ese objeto es considerado
una mercancia si ademas tiene un valor de cambio, es decir, una funcién
cuantitativa que proporciona su valia y permite su intercambio con otras
mercancias. Dado que el crecimiento del capital depende del movimiento de
estas unidades de riqueza, Marx observa que el proceso de produccion se
organiza de manera cada vez mas meticulosa. Es decir, que para garantizar la
eficiencia y la rentabilidad de la produccién, se estructura con mayor lujo de
detalle la vida social. La distribucién del trabajo, en consecuencia, desvincula al
producto del obrero, sus rutinas y sus conocimientos. Los trabajadores se

enfrentan a un inmenso aparato técnico sin reconocer que este depende de la

32 Asger Jorn, “La creacién abierta y sus enemigos”, Internacional situacionista,

vol. I: La realizacion del arte Madrid, Literatura Gris: 1999), 150.

33 M. Gottdiener, “A Marx for Our Time: Henri Lefebvre and the Production of
Space”. Sociological Theory 11, nim. 1, marzo de 1993, doi.org/10.2307/201984.
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suma de su trabajo. En lugar de mantener relaciones de sujeto a sujeto, el
individuo aislado contempla el mundo social como un objeto externo, como si
estuviera naturalmente dado.3* La desdicha es que mientras los procesos y la
maquinaria del capitalismo se han sofisticado, las horas de trabajo no han
disminuido, ni han aumentado las de ocio. Esto debido a que el excedente de
mano de obra permite a los patrones partir con ventaja a la hora de negociar los

contratos de trabajo.3?

El espacio es un medio para la produccién debido a que funciona como el
circuito donde las mercancias se comunican; por ello, se configura en funcion del
flujo de materias primas, de técnicas y energias necesarias para mantener los
engranes en movimiento. La mercancia disimula su origen y, en esa medida, el

espacio productivo es percibido como el lugar de lo ordinario.

Ya no es sélo que el territorio se divida y que las parcelas sean
comercializables bajo la misma légica que el resto de las mercancias, sino que el
espacio es simultaneamente un producto y un instrumento: “En tanto que
producto, mediante interaccién o retroaccion, el espacio interviene en la
produccién misma: organizacion del trabajo productivo, transportes, flujos de
materias primas y de energias, redes de distribucion de los productos, etc.”36 El

valor de cambio es una funcién cuantitativa. El espacio reproduce relaciones

34 Richard Kaplan, “Between mass society and revolutionary praxis: The
Contradictions of Guy Debord's Society of the Spectacle”, Furopean Journal of Cultural
Studies 15 (4, 2012), 460.

3 “La existencia de una masa de poblacién desempleada implica que, en principio,
cualquier contrato de trabajo se negocie sobre el trasfondo de un determinado volumen
de gente dispuesta a aceptar condiciones laborales algo peores (respecto a la magnitud
del salario o la duracién de la jornada) con tal de, al menos, lograr un empleo que les
permita subsistir’. Carlos Fernandez Liria y Luis Alegre Zahonero. £l orden de EI

capital: Por qué seguir leyendo a Marx (Caracas: Monte Avila, 2019), 453.

36 Lefebvre, La produccion del espacio, 55-56.
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cuantitativas al establecer rutas e itinerarios que no pueden proyectar mas que
relaciones sociales limitadas. Por ello, el espacio es sometido a la
homogenizacion y la abstraccion; porque se alinea a una racionalidad que
responde a la acumulacién, la prevision y la programacion. Asi como las
mercancias se divorcian del trabajo que toma producirlas; el espacio afectivo, de

los simbolos y las costumbres, se disuelve bajo los pies de quienes lo habitan.

8. Espacio vivido

Los situacionistas leen las rutinas productivas como sistemas de separaciéon. Por
ello, se niegan a admitir la diferenciacién entre las zonas de trabajo y las de
alojamiento. La supervivencia dentro del capitalismo, entonces, niega los deseos,
la creaciéon y el ocio. “Hay que pasar de la circulacién como suplemento del
trabajo a la circulaciéon como placer”.37 El espacio se instrumentaliza para
ajustar la distribucién de trabajo; sin embargo, esto no significa simplemente
optar por la via del descanso. En cambio, el espacio que prevén los situacionistas

es uno que contemple la disolucién de esta dicotomia.

El espacio de la vida suprime la conjuncién de la geometria, la razén de
Estado y los discursos del poder.38 Este tiene el objetivo de desprenderse del
control y de las figuras de autoridad. El espacio dominante es aquel espacio que
ha sido apropiado, construido y disennado para ejercer control sobre el
comportamiento social. Este es un espacio “impregnado por las instancias de la

Ley, la Paternidad y la Genitalidad”.3? La configuracion patriarcal se sirve de la

37 “Posiciones situacionistas sobre la circulacion” en Internacional situacionista,

vol. I: La realizacion del arte, 94.
38 Lefebvre, La produccion del espacio, 344.

39 Lefebvre, La produccion del espacio, 391.
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logica y produce una logistica espacial que regula la arquitectura, sea en el

ambito publico o privado.

En suma, el espacio vivido es el espacio heterogéneo y de la multiplicidad;
aquel donde se localizan las acciones, las mitologias y las pasiones; es el espacio
que escapa a la representacion y se mezcla con la vida cotidiana. Es aquel que se
habita y experimenta en la interaccion social y cultural de los individuos. En él,
se asume que el individuo tiene la capacidad de crear y recrearse con el espacio.
La infraestructura que estimule el espacio vivido sera aquella que no reproduzca
los mecanismos de control. La necesidad de establecer un espacio otro es un
reclamo latente. Esta refleja la lucha que se libra diariamente por producir el

espacio.

9. El espectaculo

La técnica espacial es la técnica misma de la separacion. La ordenacién
econdémica clausura la autonomia del lugar. Mediante ella, el espacio es un
subproducto de la circulaciéon de mercancias. El entorno se constrine por
completo debido a la necesidad de desarrollarse segiin la légica de la
dominacion. La tarea del urbanismo es construir su propio territorio, es decir,
“su propio decorado”.40 Debord —el miembro mas estudiado de la IS— llama a
este proceso, la separacién espectacular (Tesis 169).41 La circulacién y la
presencia obligada son manifestaciones de la descomposicién racional del

proceso del trabajo.

La parcelacion instrumentalizada separa los espacios de trabajo de los de
descanso. En ese sentido, Kotanyi y Vaneiguem, miembros situacionistas,

afirman que “la circulacién es la organizacion del aislamiento”, es decir, un
a

40 Debord, La sociedad del espectaculo, 145.

41 Debord, La sociedad del espectaculo, 144.
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poder materializado en la “obligacién de estar presente”.42 El espacio como
instrumento para satisfacer el flujo de mercancias no sélo implica una coercién
de la voluntad del trabajador, sino una expresion del poder que intercede en la
figuraciéon de la ciudad. El aislamiento implica la incapacidad de interactuar
libremente con otros y, consecuentemente, de establecer vinculos sociales

genuinos.

La ciudad sufre una alteracién en las fuerzas que la configuran; esto no
significa que la ciudad es la representaciéon que acompana el proceso historico,
sino que es la sintesis de la reduccion del trabajo abstracto. “La historia
universal nacié en las ciudades [...] La ciudad es el elemento de la historia por
ser, al mismo tiempo, una concentracién de poder social que posibilita la
empresa histérica, y una conciencia del pasado” (Tesis 176).43 Ademés de intuir
que la ciudad protagoniza los conflictos y resoluciones histéricas, Debord afirma
que el espectaculo propicia un debilitamiento del movimiento histérico. La
ciudad, como identidad y rastro, deja de representar la identidad colectiva.
Desde un punto de vista hegeliano, esta afirmacion se refiere a la desvirtuacion
de la ciudad es también la separacion de la conciencia humana con la realizacién
de la historia. Esta critica no esta separada de la denuncia de una sociedad

escindida de sus condiciones de existencia.

Debord atiende el pensamiento histérico a través de la dialéctica
hegeliana y marxista y las inquietudes vanguardistas, en particular, las del
surrealismo. La incorporacion de la dialéctica en la teoria debordiana, lleva a
pensar que es un hegeliano sin Marx o un marxista en contra de Hegel. La razon
es, por un lado, que esta determinado a descifrar como transformar el curso de

la historia, pero se concentra en la praxis; por otro lado, cabalga la dialéctica en

42 Attila Kotanyi y Raoul Vaneiguem, “Programa elemental de la oficina de
urbanismo unitario” en Internacional situacionista, vol. I' La realizacion del arte, 183-

184.

43 Debord, La sociedad del espectaculo, 148.
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aras a identificar un antagonismo central en la cultura, pero no la problematiza
en términos del sistema productivo como lo hace Marx con su teoria del valor en
relacion con el trabajo. Con base en esta teoria, el filésofo aleman distingue al
proletariado como la clase social explotada y la que tiene el potencial de cambiar
el esquema social. Ademas, distingue entre la divisiéon econémica del trabajo y la
division social del trabajo. La primera se basa en la eficiencia técnica, mientras

que la segunda se refiere una funcién de control ligada la jerarquia de clase.44

Los elementos desprendidos entre si —la ciudad, la sociedad, la historia y
el sujeto— se fusionan en la recomposicion de una suerte de unidad en el plano
de la representacion, es decir, el espectaculo.45 El monopolio de apariencias e
1Imagenes se presenta como una realidad incontestable o “el colmo de la ilusién”
como sefnala el epigrafe de Feuerbach con que inaugura La sociedad del
espectaculo. “Todo lo directamente experimentado se ha convertido en una
representacién” (Tesis 1).46 Representacién, espectaculo e imagen se usan
indistintamente a lo largo del libro. Debord se refiere con estas tres palabras a

la afirmacion de la apariencia; esto es “lo que aparece es bueno, bueno es lo que

44 Alex Corcos, “Guy Debord’s Situationism: Theory, Politics, Ethics, Protest”,
Tesis doctoral (Warwick: University of Warwick, 2016), 13.

45 A pesar de que el término espectaculo aparece en numerosos articulos de la
Internacional Situacionista y en el libro La revolucion de la vida cotidiana de
Vaneigem, vale la pena aclarar que se populariza cuando Debord publica La sociedad
del espectaculo por primera vez en 1967. Inicialmente el término hacia referencia a la
discrepancia entre la experiencia y la realidad, presente cuando la l6gica mercantil del
capitalismo reemplaza la imaginacion y media las relaciones entre individuos. Mas
tarde, el término se redefine como representacién que sustituye a los datos provenientes
de los sentidos. David Murrieta Flores, “Situationist Margins: The Situationist Times,
King Mob, Black Mask, and S.Nob Magazines (1962-1970),” Tesis doctoral (University
of Essex, 2017), 11.

46 Debord, La sociedad del espectaculo, 37.
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aparece” (Tesis 12).47 El tinte aqui no es moral, sino que dirige la atencién a la
naturaleza irrebatible, extensa y generalmente aceptada de la dominacién
espectacular. Debord insiste en un proletariado extenso que esta alienado de
manera generalizada. Llama espectaculo a un estadio exacerbado de la
alienacién. Como proceso de emancipacion de este, propone que la
transformacion real y concreta del mundo sea la obra del hombre. Esta empresa
se estudia a partir de los temas sobre los que gira la actividad situacionista: la
deriva y el détournement, la superacion del arte, lo cotidiano y el cine. Cada uno
de los temas anteriores permiten ahondar en la disolucién de la separacion. En
su incidencia espacial, la separacion se traslada a modo de representacion e

1impide la determinacion del sujeto en el espacio vivido.

Entonces, ;/como es que la imagen ha permeado el espacio? La imagen
media las relaciones sociales y se presenta como la sociedad misma, unificada,
inmediata e incontestable. “La unificacién que realiza [el espectaculo] no es mas
que el lenguaje oficial de la separacién organizada” (Tesis 3).48 Asi como la
imagen que sustituye la vida cotidiana, el espacio se vuelve parte de la gran
corriente unificadora; se convierte en un objeto. Su uso le define. Ademas de
utilizarse como un instrumento para producir, movilizar y distribuir, el espacio
también delega su valor a la potencia de satisfacer la abundancia de mercancias.
El deseo de poseer y acumular no excluye a aquellas mercancias que se
superponen a los limites de la urbe o a cualquier punto de la corteza terrestre.
El espacio es una mercancia en disimulo. Se reconoce en la discrecion de
ocuparlo o apropiarlo. Es un bien que, ante el deseo de consumo de imagenes, es
parte de la cadena que permite su produccién. Debord considera que el
espectaculo, como extension del capital, tiene la capacidad de subsumir la vida

social y desdibujar la linea entre lo verdadero y lo falso. “En el mundo realmente

47 Debord, La sociedad del espectaculo, 41.

48 Debord, La sociedad del espectaculo, 38.
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invertido, lo verdadero es un momento de lo falso” (Tesis 9).4° Con esta
afirmaciéon, Debord no esta apelando a la verdad desde un punto de vista
metafisico; en cambio, se refiere a la autenticidad de las relaciones sociales y del

sujeto con su entorno.

10. Objetivacion vs. alienacién

Solo en la medida que se comprende la objetivacion, es posible arar el suelo de la
desobjetivacion. La logica de la separacion, que diagnostican los situacionistas,
tiene su origen en la alienacion —entendida desde un punto de vista marxista—
que, a su vez, es una interpretacién de la objetivacion hegeliana. Los usos de
estas dos palabras aportan una base para comprender por qué los situacionistas

se plantean la deosbjetivacion.

Una de las cuestiones que Hegel intenta resolver es el problema de la
conciencia en la produccién de conocimiento. En lugar de buscar la validez en
formas externas, Hegel supone que esta es inmanente al propio fenémeno del
conocimiento. Este problema se resume en la pregunta, ;como es posible que la
conciencia conozca al objeto cuando este se plantea como algo distinto de ella?
La conciencia advierte que es su propia actividad la que constituye al objeto
como objeto de conocimiento. En la operacion de la autoconciencia, el yo ha de
convertirse en el objeto de la conciencia. Entonces, conocerse a si mismo supone
la autorrealizaciéon de la conciencia. La reflexion se adecua a su objeto. El
planteamiento del objeto hace posible el conocimiento, y en la misma medida, la
conciencia se convierte en lo que realmente es a través de la manifestacién de si
misma de forma objetiva. En otras palabras, gracias a la objetivacion, la

conciencia se encuentra consigo misma en su alteridad.

La objetivacion es relevante en la obra de Marx, puesto que es a través de

ella que la humanidad llega a ser lo que es. El hombre establece su unidad con

49 Debord, La sociedad del espectaculo, 40.
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la naturaleza gracias al contacto —objetificante— con el mundo externo. De este
modo, el humano puede contemplarse a si mismo en un mundo que él mismo
crea. Bajo las condiciones de produccion capitalista, Marx observa que las
relaciones sociales se asemejan mas a las relaciones que se guardan con las
cosas:

La forma mercancia y la relacion de valor de los productos del trabajo en
que se materializa no tienen absolutamente nada que ver con su
naturaleza fisica ni con las relaciones materiales nacidas de ellos. Es
simplemente la determinada relacién social que media entre los mismos
hombres la que reviste aqui, para ellos, la forma fantasmagérica de una
relacion entre cosas.?°

La alienacion®! se da en esa forma de extranamiento en que los individuos son
desposeidos de su trabajo y, en consecuencia, son incapaces de relacionarse
auténticamente entre ellos. Es en este punto que vale la pena definir qué es el
fetichismo de la mercancia. El término fetichismo es utilizado originalmente por
Feuerbach para describir que la humanidad crea a Dios y se proyecta en él en
tanto objeto. El fetichismo de la mercancia es, por lo tanto, la mistificaciéon que
justifica la sociedad capitalista; es el modo abstracto por el que trabajo —como

reduccion de la actividad humana a un mero gasto de energia— y el espacio —

50 Marx, El capital’ critica de la economia politica, Tomo I, Iibro I, 111.

51 La terminologia es confusa, puesto que hay tres palabras en aleman que se han
traducido como alienacién: Entfremdung (extranamiento/enajenacién) y Entdusserung
(externalizacién) y Vergegenstindlichung (convertir en objeto). La primera se refiere a
la condicién del trabajador que, para Marx, se encuentra separado del producto de su
trabajo; la segunda tiende mas hacia la forma trascendente descrita por Hegel, es decir,
la realizacién externa propia del espiritu; y la tercera (cercana a la segunda) hace
referencia a la objetivacién como una operacion de la consciencia. En tanto es una
critica a la explotacion y deshumanizacion del trabajo, la obra que sucede a Marx
entiende la alienaciéon como extranamiento o enajenacion. Chris Arthur, “Objetification

and Alienation in Marx and Hegel”, Radical Philosophy 030, (1982), 15.
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como lugar en que circulan las mercancias— aparentan ser hechos naturales.5?2
En otras palabras, al constatar la mercancia como una entidad independiente, la

mercancia porta un velo comparable al de una entidad divina.

Los conceptos de alienaciéon y fetichismo de la mercancia son ampliados
por Lukécs en Historia y conciencia de clase (1923). En esta obra, el filésofo
hingaro introduce el término reificacion, que es una extension del fetichismo de
la mercancia. La reificacion —también traducida como cosificacién— se refiere a
la manifestacion de la alienacién. Especificamente, es la mediacién que torna la
relacion entre individuos en una relaciéon despersonalizada.?? Esta forma de
mediacion entre el sujeto y el objeto determina, en ultimo término, la

consciencia y el comportamiento humano.

Ahora, si los situacionistas pretenden poner en marcha un proceso de
desobjetivacion, jacaso no comprometerian la asimilacién de lo otro? Este seria
el caso si las condiciones sociopoliticas limitantes fueran objetivas e
imprescindibles. Sin embargo, la situacién construida en el espacio no es sélo
una técnica para el reconocimiento de estas condiciones. Es, ante todo, una
afirmacién lidica que concierne a todos los ambitos de la vida. Es el modo de

dudar que estas limitantes siquiera subsistan. En otras palabras, la situacion,

52 Anselm Jappe, “De lo que es el fetichismo de la mercancia y sobre si podemos
librarnos de é1” en Karl Marx y Anselm Jappe, £l fetichismo de la mercancia’ y su

secreto (Logrofio: Pepitas de Calabaza, 2014), 14-15.

53 Kl término ha sido interpretado por numerosos filésofos incluidos los
integrantes de la primera generacion de la Escuela de Francfort. En 2008, Axel Honnet,
representante de la tercera generacion, evalta la reificacién como un fenémeno del
olvido del reconocimiento. De este modo, fundamenta la necesidad antropolégica y
ontogenéticamente de un reconocimiento del otro. La reificacion sustituye el
reconocimiento primordial, la relacién con el entorno, el otro e incluso con nosotros
mismos se disocia. Konstantinos Kavoulakos, “What is reification in Georg Lukacs’s

early Marxist work?”, Thesis Eleven, 157 (1, 2020): 43.
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en tanto expresion de juego, renuncia al valor explicativo de los momentos de la
vida y se entrega a entendimiento primario del entorno.?* La situacién estimula
el deseo de seguir deseando. Como si el velo de la entidad fetichizada —la
mercancia y su proceso de manufactura— se levantara y dejara al descubierto
una relacion auténtica con el espacio. De modo que el proyecto de
desobjetivacion no consiste en tender una trampa para que el espacio se revele

tal cual es, sino en romper con cualquier norma que lo recubra y lo determine.

54 Douglas Smith, “Giving the Game Away: Play and Exchange in Situationism
and Sctructuralism”, Modern & Contemporary France 13 (4, 2005): 422.
doi.org/10.1080/09639480500329473.
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Capitulo IT

Confrontaciones vanguardistas con la ciudad

Las representaciones convencionales de las
fuentes geométricas de la naturaleza sdlo
son seductoras en funcién de su poder de
oscurecimiento.

—André Breton y Paul Eluard,

Diccionario Surrealista

El epigrafe da dos pistas acerca del contenido de este capitulo. La primera se
halla en el atractivo de alejarse de las intuiciones geométricas y el deseo de
oscurecerlas; la segunda, en la influencia que tienen el pensamiento
vanguardista en los ideales situacionistas. Esta cita pertenece a la definicién de
la palabra representacion contenida en el Diccionario Surrealista; entrada que
también aparece en el capitulo “Sentiment de la nature” del libro Limmaculée
conception. En este libro los fundadores del surrealismo ponen en entredicho los
métodos racionales de conocimiento. Este ejercicio —influenciado por el
Romanticismo y la poesia simbolista— delinea el trayecto hacia el
oscurecimiento. En esta operacion participan el Dada, el surrealismo, el letrismo

y, finalmente, la Internacional Situacionista.

La historia en la que se insertan deliberadamente los situacionistas se
remonta a una sucesion de enfrentamientos con la ciudad. Las confrontaciones

que a continuacion se reunen tienen dos caracteristicas principales, 1. se
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aproximan a la nocién de espacio y 2. arrastran la célula Itdico- revolucionaria.
Las actuaciones que aqui se describen, en conjunto, construyen un laberinto
sensible que refuerza la eventualidad del espacio. En otras palabras, gracias al
cumulo de enfrentamientos con la ciudad, los situacionistas definen su
programa. Al igual que el minotauro, que esta dividido entre su mente humana
y su naturaleza monstruosa, el humano oscila entre descifrar los signos que le

rodean y crear, insubordinadamente, los propios.

1. El poeta-ciudadano

El transito del ciudadano decimondnico al urbanita del siglo XX implica un
redireccionamiento del sentido de habitar. En ! declive del hombre publico,
Richard Sennett explica la manera en que este proceso se adopta en Paris
durante el Segundo Imperio francés bajo la administracion del alcalde Georges-
Eugéne Haussmann (1853 y 1870). Encomendado por el emperador Napoleén
I1I, Haussmann reforma el Paris medieval adhiriéndose al orden racional de la
linea recta. Amplia las calles, transforma los entornos comerciales, instaura
grandes bulevares, posiciona las fabricas en el extrarradio y desplaza a los
trabajadores. La segmentaciéon de la vivienda incentiva la rapida demoliciéon y
construccién. Esto quiere decir que se redistribuyen las poblaciones que
comparten las mismas necesidades econémicas. Este ejercicio crea una suerte de
ecologia de los espacios en donde la clase determina el suelo.? La reforma de
Haussmann, entonces, protege la sociabilidad burguesa y potencia la dilatacion

de lo espectacular.

La urbanizacién es el resultado de la concentracion geografica y del
excedente de produccién. David Harvey, discipulo espiritual de Lefebvre, afirma
en el articulo “The political economy of public space” que para reforzar la

propiedad burguesa sobre el espacio se establecen medidas de proteccién y

55 Richard Sennett, The fall of public man (Nueva York; Londres: W.W. Norton,
1992), 208.
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vigilancia que transforman al ciudadano en un mero espectador consumidor.>6
Los bulevares facilitan el acceso a las tiendas departamentales. No obstante,
dentro de los establecimientos comerciales, los vendedores y sus asistentes
patrullan el comportamiento de quien ahi deambula. Esto genera ambigiiedades
sobre lo que significa la propiedad y la pertenencia, incluso en los lugares que
usualmente no regulan el acceso: las calles, los jardines y las plazas.5” En
consecuencia, las relaciones sociales se subsumen a la porosidad del limite —uno
concreto e incluso epidérmico— entre lo publico y lo privado. La oscilacién entre
uno y otro se procura desde la pertenencia a una clase social y no sélo en

consideracion del libre acceso.

Bajo la administraciéon de Haussmann no sélo se renueva Paris, sino que
crece la preocupacion por habitar. Los poetas simbolistas se aferran a esta
inquietud desde la poesia. Baudelaire, en particular, se sirve de la figura del
flaneur para enfrentar la experiencia de la urbanizacién con la poesia y poner de
manifiesto los cambios en los modos de vida cotidianos. Harvey recuerda uno de
los pequenios poemas en prosa de Baudelaire llamado Los ojos de los pobres.>8
Escrito en primera persona, el poema es un testimonio de la miseria que un
hombre pudo ver en los ojos de una familia que se encontraba fuera una gran
cafeteria:

Frente a nosotros, en la calzada, estaba plantado un buen hombre de
unos cuarenta anos, rostro cansado, barba entrecana, con un ninito de la
mano, llevando en el otro brazo una criatura demasiado débil para
caminar. Hacia el oficio de sirvienta y sacaba a sus hijos a tomar el aire
de la noche. Todos en harapos. Los tres rostros estaban

extraordinariamente serios, y sus seis ojos contemplaban fijamente el
café nuevo con igual admiracién, sélo matizado por la edad.

56 David Harvey, “The political economy of public space,” en Setha M. Low y Neil
Smith, eds. The politics of public space (Nueva York: Routledge, 2006), 20.

57 Harvey, “The political economy of public space”, 23.

58 Harvey, “The political economy of public space”, 21.
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[...] No s6lo me hallaba enternecido por esta familia de ojos, sino que me
sentia un poco avergonzado de nuestros vasos y garrafas, mayores que
nuestra sed.5®

El poeta-ciudadano aprehende el espacio de manera sensible. El flaneur se
establece al centro de las multitudes, pero adopta un papel limitrofe entre actor
y observador. Gracias a esta figura, Baudelaire y Harvey reconocen que el
ciudadano de finales del s. XIX se halla ante un esplendor relativo. Su licencia
como ciudadano recae fuertemente en su capacidad de consumir. El
establecimiento de estas distancias es la forma efectiva de acumular y reunir,
por un lado, y dispersar y alejar, por el otro. En breve, la operacion consiste en
integrar desde la segregacion. En consecuencia, el tejido social se fractura. La
poesia simbolista responde a este quiebre. La exploracion de los efectos sensibles
de la modernidad tardia influye en las manifestaciones vanguardistas de

desintegracion.

2. Dada

Hacia 1916, Tristan Tzara y otros refugiados y desertores de la Primera Guerra
Mundial dan origen al Dada en el Café Voltaire de Zurich. Su objetivo, revolver
las pasiones: “hay un gran trabajo destructivo, negativo, por cumplir. Barrer,
asear”.%0 Los dadaistas se aferran a la provocacion porque les permite tocar los
limites burgueses trazados alrededor del buen gusto. Consagrados a
desmantelar el mundo artistico y fundar un anti-arte, se posicionan en contra de
que el arte aparezca en un contexto separado de lo cotidiano y que fuera
practicada s6lo por especialistas. Las intervenciones dadaistas se caracterizan

por desafiar las convenciones del lenguaje artistico. Sus lecturas de poesia

59 Charles Baudelaire, “XXVI. Los ojos de los pobres”, El esplin de Paris. Madrid:
Alianza, 1999), 96.

60 Tristan Tzara, Siete Manifiestos Dada (Barcelona: Tusquets. Cuadernos

infimos, 1994), 24.
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persiguen el efecto de choque. Se constituye como un anti-arte porque juega de
espejo inverso; diagnostica el ridiculo de su tiempo y actia en consecuencia.
Aunque se les califica de nihilistas y de apologetas del sin-sentido durante los
primeros anos, el arte Dada se conduce progresivamente hacia una lucha

contracultural opuesta a los valores cristianos y burgueses.5!

En enero de 1916, Duchamp escoge el edificio Woolworth del arquitecto
Cass Gilbert como el primer readymade urbano. Con 241.4 metros de altura, era
el edificio mas alto del mundo en ese momento.62 Mediante este acto conceptual,
el artista se apropia de un inmueble; al escogerlo, el artista da cuenta de que el
inmueble es un instrumento urbano y, mediante un acto de habla, puede
deshacerse de su uso. Al asignar al inmueble la cualidad de producto artistico en
el seno de lo urbano, el artista lee el edificio como un objeto susceptible de ser
modificado perceptual y conceptualmente. De este modo, el readymade sugiere
la porosidad entre el arte y el no-arte. Este gesto se itera en el método del

détournementy en la intencién situacionista de superar el arte.

El readymade no es una simple mezcla de elementos heterogéneos como
se suele pensar, sino que, al ser una eleccion del artista, este ya no es ni un
objeto ni una imagen.®? La desvalorizacion y la decision deliberada por la
indiferencia implican que todo producto es potencialmente un readymade.
Duchamp concluye que, si los tubos de pintura fueron manufacturados, los
cuadros pintados con ellos son readymades asistidos; por lo tanto, no hay cabida
para el plagio. En otras palabras, el cuadro ya habia sido producido, s6lo

requirié del pintor para terminarse. La originalidad es, entonces, imposible

61 Pascal Billon Grand, “La Poésie et la « Révolution de I'existence quotidienne »”,

Tesis doctoral (Université Lumiére Lyon 2, 2010), 90.

62 Ecke Bonk, “Marcel Duchamp: The Woolworth Building as Readymade,
January 1916 (An Approximation)”, Grand Street 51 (1995): 165-75.

63 Maurizzio Lazzarato y trad. Joshua David Jordan, Marcel Duchamp and the

Refusal of Work (Los Angeles, CA: Semiotext(e), 2014), 22.
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puesto que retoma necesariamente lo precedente. Gracias a esta perspectiva, el
proceso creativo se distingue como una practica de recontextualizaciéon. De modo

que desafia la nocion de que la obra de arte es una creacién ex nihilo.

La Primera Guerra Mundial llegaba a su fin cuando George Grosz pasea
disfrazado de Dada-muerte por la calle Kurfiirstendamm en Berlin. El disfraz se
compone por un abrigo largo acompanado de una mascara de calavera. La
sonrisa exagerada del rostro anade un efecto tenebroso a su caminata. El
cigarrillo y el baston bajo el brazo —que no le auxilia como punto de apoyo, sino
que le adorna— personifican a la parca de vagabundo nihilista. El Dada —
abiertamente anti-nostalgico— juzga absurdos los efectos de la guerra. En
particular, el radicalismo politico de Grosz reconoce que sé6lo la tabula rasa
podra cimentar un compromiso social igualitario. El arte, para Grosz, debe
perecer. Es decir, en defensa de una sociedad sin clases, es necesaria la
desaparicion violenta de todos los restos de la cultura burguesa, incluido el arte.
La travesia a pie revela la postura de Grosz, dado que reduce la figura del
burgués a un personaje que, mediante la fachada del buen gusto, sabotea la

consclencia de clase.64

64 Stefan-Sebastian Maftei, “Between “Critique” and Propaganda: The Cristian
Self-Understanding of Art in the Historical Avant-Garde. The Case of Dada”, Journal
for the Study of Religions and Ideologies 9, 27 (invierno 2010): 230 y 237.



Figura 2. Fotografia de George Grosz disfrazado de Dada-muerte, Kurfirstendamm, Berlin,
1918. Fotografo desconocido.
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Aunque el performance de Grosz tuvo lugar en 1918, se opone a la tesis
benjaminiana acerca del Angelus novus (1920).65 Benjamin interpreta la pintura
de Klee como el angel de la Historia que se aleja atonito mientras observa las
catastrofes que arrastra el pasado. El Dada-muerte, en cambio, camina
decididamente hacia adelante, por las ruinas de un Estado derrotado. El
desencanto de la guerra y la fractura de Europa no son una sorpresa para él.
Indiferente al pasado, se dirige sonriente a la catastrofe venidera.66 Esta
caminata enfrenta la actitud cadtica y destructiva del Dada con la devastacion

arquitectonica de la guerra.

En 1921, Tzara en colaboracion con el grupo editorial de la revista
Litterdature conformado por André Breton, Louis Aragon y Philippe Soupault,
publicitan un programa de actividades publicas que tendrian lugar entre el 14
de abril y el 30 de junio de 1921:

14 abril: visita a la iglesia de Saint-Julien-le Pauvre.
3 mayo-3 junio: exposiciéon Max Ernst en la galeria Au Sans Pareil.
13 mayo: « Proces Barres », en el salon de las Sociétés Savantes.

6-30 junio: Salén dada, en la galeria Montaigne.
10 junio: Soirée dada, en el théatre des Champs-Elysées.67

Este programa resume la Grande Saison Dada. Los primeros dos actos se
completaron segun lo dispuesto. El resto de los eventos contemplados no se
realizan o, por lo menos, no de manera tradicional. Al estilo Dad4, la temporada
se realiza con la propuesta misma de llevar la actividad artistica al espacio
publico. Asi como el readymade, la Grande Saison Dada consiste en una

intervencién conceptual que habia sido completada desde el momento en que fue

65 Paul Klee, Angelus Novus, 1920, acuarela y transferencia de 6leo sobre papel,

31.8 X 24.2 cm, Museo de Israel, Jerusalén.

66 Elizabeth Schambelan, “Eclipse of the Sun”, Artforum, 1 de diciembre de 2018.

www.artforum.com/features/elizabeth-schambelan-on-the-year-in-monsters-241331/.

67 Traduccion propia. Michel Sanouillet, La « grande saison dada », en Dada a

Paris (Paris: CNRS, 2016), 213.
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propuesta.®® Aunque fuertemente criticada, esta temporada de acciones publicas
constituye un punto algido en la historia del movimiento. Es en este momento
que la poiesis a la que se habian consagrado los dadaistas finalmente se torna
en accién directa. Durante este periodo (1921-1924) no sélo se observa la
influencia del Dad4 Paris en el desarrollo del surrealismo, sino la transiciéon de

uno al otro.

El jueves 14 de abril de 1921, a las 3 de la tarde y bajo una lluvia
torrencial, se reinen alrededor de cincuenta personas mas diez o doce dadaistas.
La visita a Saint-Julien-le-Pauvre —el primer evento del programa— pretende
actuar a nueva escala, sin la aprobacion de la esfera artistica de por medio. Esta
vez buscan hacer descender al gran publico hacia espacios banales y
desatendidos. El folleto con que se difunde la visita explica que su objetivo era
poner remedio a la incompetencia de los guias y cicerones. Para ello exploran
lugares que “realmente no tienen ninguna razon de existir”.%9 La iglesia elegida
no tiene el interés historico que tienen otros puntos turisticos de la ciudad; para
los dadaistas supone un error seguir insistiendo en esas cualidades. Sin
intenciones anticlericales, la eleccion de la iglesia deriva de motivaciones
prosaicas: esta ubicada en punto conveniente y accesible, es un monumento poco
Interesante que aun conserva un santuario y, ademas, tiene un jardin adyacente
a Notre-Dame. Al elegir esta iglesia carente de peculiaridades, los dadaistas y el
grupo Littérature encuentran un no-lugar, un lugar poco atractivo que esta por
significarse, un lugar que da pie a lo posible. La prensa —que reconoce los
métodos desconcertantes del Dada— cataloga esta actuaciéon como una

impertinencia deliberada.”

68 Francesco Careri y trad. Maurici Pla, Walkscapes: el andar como practica

estética (Barcelona: GG, 2013), 65.
69 Asi descrito por un anuncio que hicieron llegar a la prensa.

70 Sanouillet, “La « grande saison dada »”, 214.
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Originalmente, el plan era hablar desde las ventanas de un hotel cercano;
sin embargo, a causa de un clima desfavorable, se deciden a observar en silencio
y deambular por el jardin. Ante la exasperacion del publico y el mal tiempo, se
disponen a improvisar.”! De Breton y Tzara se guarda una breve transcripcion.
Raymond Duncan habla también y Ribemont-Dessaignes saca un diccionario
Larousse que utiliza para declamar algunas definiciones al azar. Luego, ofrecen
a los espectadores sobres sorpresa que contienen frases, retratos, tarjetas de
visita, telas, paisajes, dibujos obscenos e incluso billetes de cinco francos
cubiertos de simbolos erdticos. Finalmente, desanimados, los dadaistas se

reunen en un café cercano para hacer recuento de lo acontecido.

3. Surrealismo

Con la fundacion del surrealismo, la imaginacién de una ciudad vanguardista se
convierte en un asunto urgente. En concreto, los surrealistas definen que la
direccién que tomara su proyecto es la creaciéon de un mito colectivo que se
ajuste a las condiciones de vida que perciben. Adoptan esta postura en
detrimento del ego desmesurado que no se adecia a las demandas de la

realidad.

En taxi, tren o a pie, la ciudad hace las veces de laboratorio para los
surrealistas. Breton y Soupault entablan una amistad a través de los paseos
diarios que dan durante el otofio de 1917. Atraviesan el bulevar Raspail o el
bulevar Saint Germain, mientras discuten sobre literatura. Este era su modo de
escapar de la atmoésfera de guerra. 72 Alrededor de 1921, Breton camina desde el

Sena hasta la estacion Porte Maillot con el joven Jacques Baron.” Brassai

71 Sanouillet, “La « grande saison dada »”, 215.

2 Lori Waxman, Keep Walking Intently: The Ambulatory Art of the Surrealists,
the Situationist International, and Fluxus (Londres: Sternberg Press, 2017), 20.

s Waxman, Keep Walking Intently, 21.
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captura con su camara los elementos nocturnos de la ciudad como si se tratara
de esculturas. Breton y Giacometti frecuentan el mercadillo de Saint-Ouen los
domingos, puesto que anhelan maravillarse con los desechos de la ciudad. Los
pasillos improvisados del mercado de pulgas son ideales para la revelacion
repentina. Los objetos mas infravalorados se ordenan en el laberinto de la
casualidad.”™ Los campos magnéticos de la ciudad atraen y repelen a los
transeuntes. Los surrealistas se hunden en el misterio de ese magnetismo.
Hacia teatros y cafés, entre lugares de moda o sitios decrépitos, encuentran

paisajes y objetos insoélitos.

En mayo de 1924, Aragon, Breton, Max Morise y Roger Vitrac realizan la
primera deambulaciéon surrealista en campo abierto. Esta consiste en escoger un
lugar al azar en el mapa y emprender desde ahi un viaje a pie.”® La ciudad de
partida seria Blois y la de llegada Romorantin —localidades de la region
francesa Centro-Valle del Loira—. Se guian por la consigna “Déjenlo todo. [...]
Dejen si es necesario una vida comoda, aquello que se les presenta como una
situacion con porvenir. Salgan a los caminos”.”® Emprenden un rumbo sin
itinerarios ni desviaciones mas que las necesarias para comer y dormir. La
deambulacion pretendia deshacerse del ansia por alcanzar el destino y, en su
lugar, experimentar los limites entre el consciente y el inconsciente. Las calles

del sueno y la imaginacion les permiten transitar por una espacialidad efimera:

La ausencia de cualquier tipo de objetivo nos aparta muy pronto de la
realidad, y levanta bajo nuestros pasos fantasmas cada vez mas
numerosos cada vez mas inquietantes. [...] Visto globalmente, la
exploracion no fue de ningiin modo decepcionante, a pesar de la

" Waxman, Keep Walking Intently, 29.
7 Careri, Walkscapes, 66.

6 André Breton, Entretiens’ 1915-1952 (Gallimard: Paris, 1952) en Careri,
Walkscapes, 67.
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exigiiidad de su rayo, puesto que exploramos los limites entre la vida
consciente y la vida de los suefios [...].77

Los surrealistas hacen un simil entre el espacio y la mente. Aquello que es
susceptible de ser encontrado por el subconsciente mediante el psicoanalisis es

paralelo al desvelamiento de las causas que orientan la experiencia del espacio.

Mientras que la Visita a Saint-Julien-le-Pauvre pone a prueba las
posibilidades de los lugares banales de la ciudad y se pregunta sobre su falta de
Iinterés, la deambulacién intenta mostrar aquello que usualmente se encuentra
oculto. “La deambulacion consiste en alcanzar, mediante el andar, un estado de
hipnosis, una desorientadora pérdida de control. Es un médium a través del cual
se entra en contacto con la parte inconsciente del territorio”.”® De modo analogo
a la escritura automatica, la deambulacién frena la preconcepcion espacial que
les guia al andar para liberar sus propios pasos. Breton hereda del Dada la
revoluciéon del arte que progresivamente se torna en la biisqueda por el interior.
El estado de hipnosis también supone un estado fuera del mundo que se entrega
al espacio para que este se revele y se construya ante sus ojos. El viaje implica
apartarse de todo objetivo e incluso del paso deliberado, abriéndose por completo
a la exploracion de los limites del consciente. El andar estimula un viaje
laberintico que pone en contacto el mundo de lo perceptible con el mundo
invisible del inconsciente. El surrealismo concibe el laberinto como modelo

espacial para el encuentro y la narrativa, como campo experimental.”™

En 1926 Aragon publica Le Paysan de Paris, un libro hibrido entre poesia
y novela en que se observa el paisaje urbano parisino desde los ojos de un

campesino. El narrador describe la ciudad entre soliloquios y conversaciones que

77 Careri, Walkscapes, 67.
78 Careri, Walkscapes, 68.

9 Corinne Mesana, “Le paysan de Paris de Louis Aragon: Ecriture du labyrinthe

et labyrinthe de 1'écriture,” Amaltea. Revista de mitocritica. vol. 1 (2009), 174.



54

oscilan entre lo hipotético y lo autobiografico. En el relato laberintico reconoce
las ruinas y los fantasmas de una ciudad que se ha transformado. Su propésito,
explica en el prefacio, es ofrecer una mitologia moderna a partir de dos de los
polos de la ciudad: el Pasaje de la Opera y el Parque de Buttes-Chaumont.
Aragon recuerda los paseos de medianoche que, junto con Breton y Marcel Noll,

le permitieron explorar lo surreal.

El narrador de Le Paysan de Paris se cuestiona sobre el error y la
evidencia, la luz y la sombra. Sus pensamientos desembocan en una critica al
racionalismo cartesiano. Le acusa de no haber “explicado nada acerca de aquello
que mas interesa acerca de la luz”.80 Senala la dificultad de escapar a la ilusién
de la certeza. Esa que colma los pensamientos y se insufla en todo lo que conoce.
Concluye que es necesario apelar a lo sensorial y reconstruir la divinidad de los
hombres. Rechaza, a continuacién, el viejo culto a los lugares sagrados
proponiendo, en cambio, atender a los lugares de la vida que hacen florecer la
divinidad poética —actitud influenciada por Baudelaire, Rimbaud, Lautrémont
y Apollinaire—. De este modo llega a sintetizar su objetivo: ofrecer una
metafisica de los lugares; aquella que “mece a los nifos, la que habita sus
suenos”.81 Este planteamiento se refiere a crear una nueva divinidad poética que
ha abandonado los lugares sagrados para cultivarse en la vida moderna. Sus
esfuerzos son analogos al de Ulises de James Joyce y al Esplin de Parisy los
Cuadros parisienses de Baudelaire; sin embargo, Aragon anade la via del
inconsciente y el sueno. En este sentido, la ciudad se convierte en un afluente de
1luminaciones y espejismos:

Podemos preguntarnos si una buena parte del rio humano que a diario

transporta de la Bastilla a la Madeleine unos increibles flujos de
ensonaciéon y languidez no acabara desviandose por este nuevo canal,

80 Louis Aragon, “Prefacio a una mitologia moderna” en £/ aldeano de Paris

(Céceres: Errata naturae, 2016), 11.

81 Aragon, Kl aldeano de Paris, 17.
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modificando asi todo el curso mental de un barrio, y quizas de un
mundo.82

El espacio en este caso se construye gracias a la experiencia perceptiva y en las
relaciones que el narrador va estableciendo. Aragon se vale de la narrativa para
expresar la iluminacién profana —concepto sugerido por Benjamin para

comprender el surrealismo— que destituye a la ciudad de sus pilares objetivos.83

En 1928 Breton publica Nadja, un relato autobiografico en que cuenta los
meses en que sostuvo una relaciéon afectiva con una bailarina de nombre Leona
Camille Ghislain Delcourt. El texto esta escrito en primera persona y —al igual
que Le Paysan de Paris—, se estructura como un gran soliloquio. Sin embargo,
Breton no sigue una narrativa convencional. A través de relatos, poemas en
prosa y breves ensayos deja rastros de sus propias experiencias. Breton rescata
imagenes de la ciudad en forma de recuerdos, creando un mapa imaginario. Los
encuentros con su amada permiten expresar intersecciones entre la realidad y el
deseo. Sus inquietudes en torno a la poesia se ven plasmadas en esta cita. La
novela, en rasgos generales, explora la transparencia de la experiencia

subjetiva.

Soupault, por su parte, escribe la novela Les Dernieres nuits de Paris. A
partir de los encuentros fortuitos que relata, el poeta explora la locura y el
misticismo.®* Los personajes se desenvuelven en un estado de sonambulismo:
desaparecen, vuelven y se transforman. Estas exploraciones psicologicas
insisten en que el espacio es un terreno simboélico. En esta novela, ademas,

narra el deseo que tiene por encontrarse con Georgette, una trabajadora sexual

82 Aragon, Kl aldeano de Paris, 19.

83 Walter Benjamin, “Surrealism: The Last Snapshot of the European

Intelligentsia”, New Left Review 108, (marzo-abril 1978): 49.

84 Philippe Soupault, Les derniéres nuits de Paris (Paris: Gallimard, 2001).
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que Soupault sigue y convierte en objeto de su deseo. Utiliza, entonces, a la

flaneusey la gradiva como medio para acceder al inconsciente.

Los episodios de la vida se entremezclan con los escenarios urbanos.
Mediante la narrativa, Aragon, Breton y Soupault configuran un paisaje que
enfatiza las espirales de los movimientos de la ciudad. Benjamin comenta las
actuaciones surrealistas. Discute que estas son el Gltimo instante del intelecto
europeo. La razon es que, aunque apenas alcanza la iluminacién profana, los
“hijos adoptivos de la revolucién”, tuvieron alguna nocién esclarecedora: la
necesidad de la virtud del exhibicionismo moral.8¢ Preferir la transparencia
frente a la discrecion sobre la propia existencia es un rasgo aristocratico que se
ha convertido en un asunto pequenoburgués. De acuerdo con Benjamin, el
surrealismo desarrolla una dialéctica que consiste en un nuevo espacio-imagen
— Bildraum— y que recolecta imagenes colectivas del deseo, promesas de
emancipacion y experiencias colectivas.8” El ethos de inconformidad surrealista
se transfiere a la imagen —no sélo como produccién artistica, sino dentro del
imaginario social— y expulsa la metafora moral pequenoburguesa. La
transgresion deja al descubierto un espacio para la accién politica.8® Esto quiere
decir que, al jugar con los limites de la permisibilidad, la ciudad se reconfigura

perceptual y moralmente.

8 Waxman, Keep Walking Intently, 66.
86 Benjamin, “Surrealism: The Last Snapshot of the European Intelligentsia”, 49.

87 Luis Ignacio Garcia, “Una politica de las imagenes: Walter Benjamin,

organizador del pesimismo,” Escritura e imagen, vol. 11(2015): 126.

88 Sami Khatib, “T'o Win the Energies of Intoxication for the Revolution”,

Anthropology & Materialism 2 (2014): parr. 12.
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4. Letrismo

El término letrismo tiene su primera aparicién el 8 de enero de 1946 durante la
primera manifestacion del movimiento, en la Salle des Sociétés Savantes, en
Paris. Ese mismo ano Isou vuelve a atraer la atencién durante una lectura de
Michel Leiris sobre Dada en el teatro Vieux-Colombier en la que el artista
nacido en Rumania interrumpe para leer su propia poesia.8¥ Su concepcion de la
revolucién cultural es parte de la refraccion de las ideas de Hegel sobre la
dialéctica. Isou afirma que en la progresion histérica del arte hay dos etapas: la
ampliacién y el cincelado o phase ciselant. La primera se refiere al periodo de
tiempo en que las ideas se difunden de manera extensiva; la segunda, al
refinamiento consecuente a la primera fase que encamina una inevitable
destruccion. Isou se reconoce parte de esa progresion, particularmente, en el
campo de la poesia. Rimbaud abandona la anécdota por las lineas y las palabras;
éstas fueron reducidas al espacio y al sonido por Mallarmé; finalmente, los
dadaistas destruyeron la palabra por completo. Isou completa esta fase de
cincelado y, con sus descubrimientos letristas, inicia un nuevo periodo de
ampliacion.? Estas ideas aparecen plasmadas en el libro /ntroduction a une
Nouvelle Poésie et a une Nouvelle Musique publicado en 1947. En este texto
argumenta que la belleza poética del lenguaje no se encuentra mas en las
palabras sino en la letra como representacion total de figura y sonido; esta
poesia, en consecuencia, es metagrafica.?! Mas tarde, sustituye el término

metagrafia por hipergrafia. El letrismo utiliza multiples formas del signo y

89 Steward Home, The Assault on Culture (Edimburgo: AK Press, 1988), 12.
9% Home, The Assault on Culture, 13.

91 Javier Maderuelo Raso, La idea de espacio en la arquitectura y el arte

contemporéneos, 1960-1989 (Madrid: Akal, 2008), 175.
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constituye una superescritura.’? Su técnica, muy cercana al Dada y al
surrealismo, conjuga la poesia, la pintura y la musica con el collage y la
onomatopeya. Sin embargo, a pesar de las coincidencias, Isou declara que el
surrealismo ha muerto y es el primero en apuntar que el futuro de las artes

recae en la creacion consciente de situaciones.

En 1951, Debord asiste a la proyeccién de la pelicula Traité de Bave et
d'Eternité en el Festival de Cine de Cannes. Entre los gritos de poemas
onomatopéyicos y una proyeccion sin imagenes, Debord conoce a Isidore Isou, un
artista rumano asentado en Francia. Su obra llama la atenciéon de Debord

debido a que busca una renovacién total de las artes y la cultura.

Entre los miembros que pasaron por el movimiento se encuentran Gabriel
Pomerand, Francois Dufréne, Maurice Lemaitre, Gil Wolman, Serge Berna,
Jean-Louis Brau y Guy Debord. Con influencia de los Calligrammes de
Apollinaire, el Zang Tumb Tumb de Marinetti, la poesia visual dadaista y los
poeme-objets surrealistas, el letrismo de Isou desea destruir la palabra como
elemento central de la poesia y reducirla a la letra como elemento grafico. El
razonamiento para aniquilar la palabra es que si el lenguaje estructura el
pensamiento y ese pensamiento estructura la cultura, la tarea del artista
revolucionario debe consistir en destapar un lenguaje indeterminado e ilegible
que se le oponga. En otras palabras, el lenguaje del artista revolucionario debe
alejarse lo mas posible del lenguaje que ha moldeado la cultura como se conoce

hasta ahora.

92 Frédéric Acquaviva, “Wolman, al descubierto” en Acquaviva, Frédéric, Kaira M.
Cabanas, Jodo Fernandes, Bartomeu Mari, y Gil J Wolman. Gi/ J. Wolman: Séc
immortal i estic viu (Barcelona: MACBA, 2010), 151.
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Figura 4. La hipergrafia, también conocida como metagrafia, proclama una renovacion de las
artes; en particular, la poesia y el cine. Se caracteriza por la fusién entre imagen y palabra.
R.3564. Isou, Isidore. Hypergraphie, polylogue. 1964 (1988). Tinta impresa sobre tela. 108 x 150
x 3 cm. Coleccion MACBA. Consorcio MACBA © Isidore Isou, VEGAP, Barcelona.

El grupo letrista lleva el animo aniquilador a la pintura, el cine y la

arquitectura. Es de esta manera que los esfuerzos letristas consolidan la

alternativa creativa del détournement —que sera también un elemento central

para los situacionistas—.% El 30 de junio de 1952 se estrena el debut

cinematografico de Debord bajo el titulo Hurlements en faveur de Sade. El filme

es anunciado y resenado en el inico nimero de la revista de cine letrista Ion. En

este Debord combina el silencio y la ausencia de imagenes con afirmaciones

diversas sobre letrismo y la vida cotidiana.%

93 Jappe, Guy Debord, 65.

9 Jappe, Guy Debord, 66.
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Debord, Wolman, Berna y Brau se emancipan del letrismo y fundan la
Internacional Letrista luego de sabotear la campana espectacular de la pelicula
Limelight [Candilejas] (1952) de Charles Chaplin y que repartieran panfletos
bajo el titulo Finis les pieds plats o Se acabaron los pies planos, denunciando
que al actor era complice del espectaculo y que le habia fallado al cinematoégrafo.
En la primavera de 1953, Jean-Louis Brau, Jean-Michel Mension, Pierre-Joél
Berlé, Wolman y Debord asisten a la recién abierta galeria A I'Etoile scellée. Ahi
se Inaugura una exposicion de pintores surrealistas dirigida por Breton. El
grupo de amigos pretendia sabotear la exposicion como muestra de su desprecio
al surrealismo. Para llegar hasta la galeria, los amigos emplean el método de la
deriva. Exploran diferentes zonas de Paris a modo de juego y, en su trayecto,
visitan veinticuatro bares. El grupo no llega a ver las obras, en cambio,
terminan en la carcel por mala conducta y estado de embriaguez en la via

publica.95

5. La Internacional Letrista

La Internacional Letrista —el movimiento mas préximo a la IS— se conforma en
el fulgor de la disidencia letrista. Un grupo de jovenes declara: “Pese a la
hostilidad y las falsificaciones del mundo, los participantes de una aventura a
todas luces temible se juntan, sin indulgencia. Consideramos, en general, que
fuera de esta participaciéon no hay manera honrada de vivir’.9¢ La IL se
concentra en la agitacién practica. Rapidamente son conocidos como jévenes
eclécticos, desafiantes y apasionados. El movimiento se dirige al publico a través
de treinta y tres numeros repartidos en dos revistas —/nternationale Lettriste
(1952-1954) y Potlatch (1954-1957)—. La Internacional Letrista retoma la

insubordinacién de las palabras; aunque, a diferencia del letrismo de Isou, hace

9% Waxman, Keep Walking Intently, 77-78.

9% Jappe, Guy Debord, T1.
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evidente la indisolubilidad entre la critica tedrica del poder y la practica

empenada en destruirlo. El poder no crea nada, lo recupera.®’

Luego de que el contacto con Isidore Isou insemine la idea de que la
letra debe ser la iltima abstraccion del lenguaje, la Internacional Letrista
decide que la poesia escrita debe desaparecer en favor de una poética de la
existencia. La poesia no es una actividad artistica autotélica que se complace en
perturbar los estilos formales. La intencion, a partir de este momento, es dotar
al arte de una base material, y encontrar en ella aquello que hizo falta a la
revolucion surrealista y al programa letrista. Michele Bernstein expresa su
desencanto ante concebir el détournement como categoria literaria:
“Afortunadamente la poesia [...] se ha callado tras las provocaciones de la poesia
onomatopéyica”.?® Bernstein no pretende reprochar la incitacién como
fundamento de la accion poética. En cambio, seniala que el escandalo por el
escandalo ha demostrado ser estéril. En esta critica, la autora muestra alivio
ante la poca trascendencia que tuvieron sus predecesores quizas porque, en

comparacion, el alcance de la IL le parece mas amplio.

Siguiendo la motivacién de superar el arte, las intervenciones
internacional-letristas, y luego situacionistas, son fundamentalmente rupturas
continuas. El détournement es un claro ejemplo de la praxis que persiguen. A
partir de esta técnica integran las estéticas prefabricadas de las esferas
hegemonicas y erosionar sus significados. Con ello pretenden alejarse de la
figura del artista creador e incluir a la sociedad civil en su estrategia. En la
vertiente de la deriva los situacionistas trasladan la poetizacién hacia el

urbanismo, la ciudad y la arquitectura.

97 Traduccion propia. Tom McDonough, “Introduction: Ideology and the
Situationist Utopia” en Guy Debord and the Situationist International: Texts and

Documents, xiv.

98 Jérome Duwa, Surréalistes et situationnistes, vies paralléles (Paris: Dilecta,

2008), 53.
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En 1953, Debord interviene un muro ubicado entre la Rue de Mazariney
de la Rue de Seinela consigna “Ne travaillez jamais”.?? Esta frase hace ecos a
Charles Fourier, socialista francés, quien en 7Théorie de I'unité universelle
afirma que “el rechazo al trabajo es el primer derecho del hombre”, lo que no sélo
1implica la libertad elegir renunciar voluntariamente a un trabajo, sino que es
una responsabilidad moral rechazar el sistema industrial moderno si esto
supone dignificar la vida.1% La inscripcién de Debord es una denuncia del clima
artistico de la época. Posteriormente, las manifestaciones de mayo del 68
retoman la consigna. Otras consignas que resuenan con la historia de las
vanguardias que se ha contado hasta ahora son: “Prenez vos désirs pour la
réalité”, “La Révolution est a réinventer”, “A bas la société spectaculaire-

marchande” v “I’ennui est contre-révolutionnaire”.101
y

9 Bart Lans, “The Making of Fin de Copenhague & Mémoires” (Delft: Delft
Technology University, 2008), 15.

100 Charles Fourier, The Theory of Universal Unity citado en, Alastair Hemmens,
The Critique of Work in Modern French Thought: From Charles Fourier to Guy Debord.
Cham: Springer International Publishing, 2019. doi.org/10.1007/978-3-030-12586-8, 47.

101 Traduccién propia al espafiol: “Acepta tus deseos como realidad”, “Hay que
reinventar la Revolucién”, “Abajo la sociedad del mercado espectacular” y “El
aburrimiento es contrarrevolucionario”. Billon-Grand, “La Poésie et la « Révolution de

Pexistence quotidienne »”, 515.
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Figura 5. Reconstruccion de la inscripcién de Guy Debord plasmada originalmente en Rue de la
Seine en 1953. “Ne Tavaillez Jamais” se traduce del francés como “No trabaje nunca”. En 1963,
Debord escribe una carta dirigida a Cercle de la Librairie en que reclama la autoria del graffiti.
Guy Debord, carta a Cercle de la Librairie, Paris 27 de junio de 1963 en Fuvres (Paris:
Gallimard, 2006).

6. Actuaciones pre-situacionistas

La destrucciéon masiva de las ciudades después de la Segunda Guerra Mundial
deja ruinas estructurales que impactan la cotidianidad de sus habitantes. Por
esa razon, muchos jovenes al inicio de los anos cincuenta expresaban sus
inquietudes ante las cicatrices que aun no habian cerrado y la latencia de una
guerra nuclear. Los artistas buscaban capturar este animo en sus obras. En
1951, Enrico Baj y Sergio Dangelo escribieron un manifiesto sobre el arte en la
era nuclear.192 Durante la exposicion de Arte Nuclear en Bruselas, Baj y
Dangelo conocen a varios miembros del movimiento CoBrA, ya disuelto, entre
los que se encuentra Jorn. En ese momento, Jorn era la figura central del grupo
Host. Después del encuentro, forman el Nerderlandse Experimentele Groep.
Gracias a Constant, Jorn conoce a Dotremont —miembro del Groupe Surréaliste
Révolutionnaire—. En 1947, Constant habia fundado Reflex, integrado también

por Appel y Corneille. En la publicacién periédica que lleva el nombre del grupo,

102 Mario Mertz y ed. Alicia Pintefio, Mario Merz - Time is Mute (Madrid: Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2019), 35.
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Reflex declara que la guerra ha dejado un vacio cultural sin precedentes donde
la imaginaciéon y el deseo no pueden ejercerse mas. Apuestan, pues, por una
expresion vital que establezca una nueva libertad creativa que provenga del
publico; y, en ese sentido, la figura del artista no debe ocupar un lugar
privilegiado en la produccién cultural.l%3 Las ideas de Reflex son retomadas en
gran medida por CoBrA. Sus seis integrantes fundadores fueron Constant,
Appel, Corneille, Jorn, Dotremont y Noiret. El grupo llega a contar con hasta
cincuenta miembros de diez paises diferentes.194 El nombre CoBrA remite a las
ciudades de Copenhague, Bruselas y Amsterdam. Su produccién artistica y
literaria se nutria de expresiones de artistas sin formacién, nifios y disidentes
sociales.19 CoBrA retoma ideas de Bachelard para motivar sus tacticas de
ruptura y expresion del ahora y la vida cotidiana.l%¢ L.os miembros de CoBrA
abogaban por un arte de colaboracién organica que no se dejara llevar por el

dogmatismo. Sus miembros mas activos fueron Dotremont, Jorn y Constant.

Hacia 1953, Baj y Dangelo establecen contacto epistolar con Jorn. Para
este momento, Jorn habia pasado dos afios en el hospital debido a un largo
padecimiento de tuberculosis. Tras recuperarse de su larga enfermedad,
reanuda contacto con muchas figuras de la vanguardia europea. Gracias a Baj,
Jorn se instala en Albisola, una ciudad costera italiana al sur de Turin. Jorn
aprovecha la ocasion para denunciar las teorias de Max Bill, arquitecto suizo,
sobre el disefno industrial. Jorn rechaza el racionalismo, el funcionalismo y

cualquier tipo de instruccién técnica que excluya la imaginaciéon. La estética,

103 Home, 7The Assault on Culture, 9.
104 Home, The Assault on Culture, 10.
105 Mertz, Time is Mute, 35.

106 Jelena Stojanovic, “Internationaleries: Collectivism, the Grotesque, and Cold
War Functionalism”, en Collectivism after modernism, Stimson, Blake y Gregory

Shonette, eds. (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2007), 24.
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segun Jorn, debe atender el contacto con los sentidos a partir de una
comunicacién que despierte sorpresa; ademas, rechaza la utilidad y la bisqueda

de un valor monetario en ella.

Jorn conoce a Giuseppe Pinot-Gallizio, farmacéutico y aficionado a la
pintura experimental, y a Piero Simondo, estudiante de filosofia; en conjunto
fundan el Movimiento Internacional por una Bauhaus Imaginista (MIBI); un
grupo vanguardista que busca promover un enfoque cultural revolucionario.
Retoman el nombre de la Bauhaus justificando la necesidad de abrir un espacio
para los artistas en la era de la maquina.l07 Gallizio investigaba la pintura
industrial; pintura que ofrece un modelo que pone de manifiesto las formas
mecanizadas de la produccion artistica. El objetivo de la pintura industrial es,
en suma, transformar el proceso en que la mercancia distancia al productor de
la vida social. Al subvertir el proceso de produccion, se revierte también el valor
economico del arte. En el taller de Gallizio, la pintura industrial se realiza a
través de una cadena de montaje distorsionada. El registro subjetivo de la
reproduccion técnica imita la automatizacion, la repeticion y la regularidad.108
La pintura industrial no pretende que el arte replique los modelos de produccién
industrial que maximizan la eficacia, sino establecer “una idea cuantitativa de
produccion”. Jorn declara que la pintura de Gallizio busca ser comprada por

metros.109

La “Caverne de I'anti-matiere” fue una exposicion de Gallizio inaugurada

en la Galerie Drouin, Paris, en mayo de 1959. Esta instalacién se considera el

107 Home, The Assault on Culture, 24-25.

108 Yifan Cao y Magsheng Zou, “The Guy Debord's Artistic Theory and Art
Practice under the Background of the May Storm”, Clausius Scientific Press, (2023): 15.

109 Constant, Guy Debord y trad. Luis Navarro, “Noticias de la Internacional: La
actividad de la seccidon italiana” en Internacional situacionista, vol. I La realizacion del

arte, 58.
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primer intento de construir una situacién.!® Durante la inauguracién, un
demiurgo masculino presenta una pasarela de modelos desnudas —salvo por
algunas tiras de pintura industrial—. Las modelos desfilan como sujetos
provocativos, similares a aquellos que aparecen en los anuncios publicitarios. El
propoésito del desfile es representar la regeneracién que se manifiesta después de
la destruccion.!!! Es decir, ante un espacio productivo de aniquilacién, la
exposicion de Gallizio seria un subproducto: la subjetividad provisional. Su
objetivo era cuestionar las formas artisticas tradicionales y criticar la
mercantilizacion del arte mediante la integracion de la tecnologia en el proceso

creativo.

E1 MIBI publica la revista Kristica en 1956. Esta incluye textos de Jorn,
Simondo y Verrone, trabajos de Baj y documentacion fotografica del Encuentro
Internacional de Ceramica de 1954. La efervescencia del movimiento se vuelca
en el Primer Congreso Mundial de Artistas Liberados. Durante el congreso,
Constant disena los planos de la primera arquitectura movil. El disefio tiene el
fin de adaptarse al campamento némada de gitanos de Alba y modificarse segin
las necesidades de sus habitantes. Este modelo seria el inicio del proyecto para
una nueva civilizaciéon urbana que pone en el centro la variabilidad de los

entornos.

7. La Internacional Situacionista

En 1956, Jorn y Gallizio convocan el Congreso de Alba. El congreso tiene el

propoésito de reunir artistas interesados en discutir el arte como un medio para

110 Libero Andreotti, “Architecture and Play” en McDonough, Tom, ed. Guy
Debord and the Situationist International’ Texts and Documents (Cambridge, Mass:

MIT Press, 2002), 224.

111 Nicola Pezolet, “The Cavern of Antimatter: Giuseppe «Pinot Gallizio» and the
Technological Imaginary of the Early Situationist International”, Grey Koom 38

(invierno 2010): 80. doi:10.1162/grey.2010.1.38.62.
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implicarse de manera politica y atender problemas sociales. Entre 1956 y 1957,
establecen la accion psicogeografica experimental y abandonan los esfuerzos
pedagoégicos —toman distancia de la Bauhaus original fundada bajo un

programa educativo—.

En febrero de 1957 la Galeria Taptoe de Bruselas alberga la Primera
Exposicién de Psicogeografia. El catalogo indica que se incluyeron los mapas
psicogeograficos de Paris, las pinturas de Asger Jorn, Ralph Rumney, Piero
Simondo, Wallace Ting, Maurice Wyckaert e Yves Klein, asi como piezas
anénimas y colectivas. Debord y Michele Bernstein son invitados, pero no
aparecen debido a un malentendido con Jorn. Los corredores de la galeria se
distribuyen de modo que es imposible ubicarse. Las paredes muestran
esléganes, falsas ventanas, mapas confusos y nimeros sin orden. Los
psicogedgrafos deambulan durante la inauguracion hablando con los
espectadores, pidiéndoles dinero prestado y repartiendo sobres de contenidos

indecorosos.

En julio del mismo afio, se inaugura la Internacional Situacionista a
través de la conferencia unificadora del MIBI —Gallizio, Jorn, Olmo, Simondo y
Verrone—, el Comité Piscogeografico de Londres —conformado inicamente por
Ralph Rumney— y antiguos miembros de la Internacional Letrista —Debord y
Bernstein— en Cosio d’Arrosia. En una entrevista a Ralph Rumney, responde a
la pregunta /qué fue decidido en Cosio que fuera novedoso?

En el plano de las ideas, no creo que se nos ocurriera nada que no
existiera ya. Colectivamente, creamos una sintesis de Rimbaud,
Lautréamont y algunos otros como Feuerbach, Hegel, Marx, los

futuristas, Dada, los surrealistas y los vandalos a los que Jorn era tan
aficionado. Sabiamos cémo juntar todo eso.!12

112 Traduccion propia. Ralph Rumney, The Consul’ Contributions to the History of
the Situationist International and Its Time, Vol. II (San Francisco: City Lights Books,
2002), 37.
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En esta cita se advierte la simpatia que habia por los movimientos
vanguardistas y la influencia que las teorias revolucionarias tendrian en sus
actuaciones. La idea de “juntar todo eso” responde en parte por qué la actividad
situacionista es tan ambigua y vasta. Es quizas también el motivo de que Péret

se apresurara y la califica de poco original.!13

8. La deriva

La deriva situacionista se define como el “paso ininterrumpido de movimiento a
través de ambientes diversos”.114 Esta define su propio terreno pasional a través
de “la afirmacién de un comportamiento ltidico-constructivo” que abandona todo
aquello que condiciona el movimiento.!15 Esta definicion situacionista se
construye a partir de la idea de que hay un relieve en las ciudades que orienta la
movilidad, facilitando o dificultando el acceso a diferentes zonas. Este no solo
establece rutas, sino también un tejido afectivo que modifica la relacion entre el
sujeto y el espacio que percibe. La deriva se hace posible cuando el sujeto
renuncia a dejarse guiar por este relieve. Debord escribe en la “Teoria de la
deriva” que el concepto en cuestién “esta ligado indisolublemente al
reconocimiento de efectos de naturaleza psicogeografica”, es decir, a las
funciones psicoldgicas y sensibles que producen los ambientes sobre el sujeto y,

por ello, se desprende de las nociones tradicionales de viaje o paseo.l16 Kl texto

13 Duwa, Surréalistes et situationnistes, vies paralléles, 45.
114 “Definiciones”, en Internacional situacionista, vol. I: La realizacion del arte, 18.

115 “Teoria de la deriva” en Internacional situacionista, vol. I' La realizacion del

arte, 49.

116 E] articulo originalmente, se publica bajo el titulo “Théorie de la dérive” en la
revista Les Lévres nues nim 9 (noviembre 1956) y serd reimpreso para el segundo

numero de la revista Internationale Situationniste. La cita en espafol se encuentra en
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titulado “Algunas de las formas que adoptara la deriva”, publicado en el nim. 17
de la revista Potlatch, afirma que esta:
Debe ser: a) en el tiempo - constante, licida; influyente y sobre todo
enormemente fugaz. b) en el espacio - desinteresada, social, siempre

excitante. Puede desarrollarse en estado latente, pero siempre
favorecida por el movimiento. En ningtn caso debe ser equivoca.

En este breve texto se condensan dos intenciones: 1) la de influir en el curso de
la vida, es decir, tener efectos materiales en la organizacién de la ciudad. 2) la de
no caer en el azar, por ello la insistencia en que sea “social” y “en ningun caso
equivoca”.117 La deriva es sin duda un acto espontaneo; sin embargo, los
letristas que después se convirtieran en situacionistas —Bernstein, Debord y
Wolman— tienen claro que el azar y la suerte no son caracteristicas de la
deriva. En este sentido, el rechazo a la equivocidad expresada en la cita no se
refiere a la imposibilidad de construir un sinntimero de combinaciones a partir
de la practica de la deriva; por el contrario, quiere decir que no debe dejar de
perseguir el objetivo de desafiar la movilidad controlada y predefinida para los
sentidos. De este modo, el concepto de deriva habilita la disciplina de la
psicogeografia y la reconstruccion del espacio vivido —entendido también como

el subsuelo relacional de la vida social—.

El término psicogeografia se introduce en el seno de la Internacional
Letrista en 1953, cuando Debord publica la “Introduccién a una critica de la
geografia urbana”. El texto exhorta a observar la ciudad, a reconocer que esta no
es el conjunto de una variedad de decorados, sino una mezcla heterogénea de
ambientes. La deriva implica a la vez el reconocimiento y la transformacion del
lugar. Esta se logra en el cambio repentino de ambientes, es decir, el juego que

puede consistir en un recorrido de “la regiéon de Harz, en Alemania, con la ayuda

Guy Debord, “Teoria de la deriva” en Internacional situacionista, vol. I° La realizacion

del arte, 50.

17 Traduccion propia. Véra, “Quelques formes que prendra la dérive” Potlatch 17,

(1955): 3.
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de un mapa de la ciudad de Londres”!!8 o participar de la reconstruccién de una
ciudad entera. Tanto la deriva como la psicogeografia parten de la distorsion del
uso funcionalista del espacio. En otras palabras, la practica de la deriva desecha
la relacién entre el diseno espacial y la utilidad. En rechazo del funcionalismo,

la deriva se manifiesta como un impedimento para la eficiencia.

Aunque persiguen la misma estela, la deriva no pretende ser una
actualizacion de la practica de la flanerie. Para Baudelaire, la flanerie es el
testimonio de la vida cotidiana desde la perspectiva del sujeto urbano. Esto
incluye observar la demolicién de los viejos barrios de Paris y la reubicacion del
proletariado en zonas suburbanas, ambas a consecuencia de la haussmanizaciéon
de la capital francesa durante el siglo XIX. El sujeto baudelaireiano no
desarrolla una conexion con el espacio urbano, sino que reconoce en él su

caracter transitorio.

Benjamin rescata la flanerie para evaluar la condicion moderna; asi lo
refleja en el proyecto inconcluso titulado Das Passagen-Werk o Libro de los
pasajes. En él insiste en que el flanetir se enfrenta a la contemplacion de la
ciudad y a la embriaguez de las masas parisinas. Los nuevos almacenes y las
atractivas terrazas incitan a un comportamiento de deseo por la mercancia que
sélo puede ser perpetrado por la burguesia. Benjamin retoma estas
observaciones para comprender las contradicciones del mundo moderno y
reforzar la teoria del despertar de la conciencia historica. El flanetir es un
receptor de los estimulos urbanos y se apropia de un saber historico basado en la
remembranza:

[...] las imagenes oniricas que mantienen a las masas en la embriaguez
devienen en imagenes dialécticas e histéricas que cumplen la funcion de

118 Guy Debord y trad. Lurdes Martinez, “Introduccién a una critica de la
geografia urbana” en Fanzine Amano 10. Originalmente publicado en Les lévres nues,

6, (septiembre 1955).
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rescatar (actualizar) la historia del olvido de la barbarie con la que se
pagob el suenio mitico y fetichista del progreso capitalista.!19

Esto quiere decir que las imagenes que sostienen la embriaguez poseen la
capacidad de liberar la potencia del tiempo desaparecido; un tiempo que, sin

embargo, reclama su desmitificacion.

Antes de llegar a las conclusiones plasmadas en K/ libro de los pasajes,
Benjamin analiza la actividad surrealista. Reconoce que hay en la practica
surrealista una experiencia superior que aprovecha la interseccién entre el
sueno y la vigilia. Los surrealistas Aragon y Breton “descubren en el andar un
componente onirico”.120 La experimentacion surrealista se centra en arrojar luz
sobre zonas inconscientes, liminales y oscuras. Asi se aprecia en la Visita a
Saint-Julien-le-Pauvre y en la deambulacion hacia Romorantin. Benjamin
interpreta estos recorridos como una expansion de las fronteras de la
experiencia y la libertad impuestas por la tradicién ilustrada. Los dadaistas y
surrealistas llevan el arte al espacio publico. Esto crea un flujo paralelo entre la
imagen y la politica:

[...] el desarrollo dialéctico del movimiento [surrealistal consisti6 en que
ese nuevo espacio de imagenes [Bildraum] que habia ido explorando en
forma tan atrevida se fue revelando idéntico al de la praxis politica. Asi,

en todo caso, los surrealistas trasladaron a este espacio la patria de una
sociedad sin clases.12!

119 Nahuel Michalski, “Walter Benjamin, la embriaguez urbana y el despertar

politico de las masas”, Cuadernos de Filosofia 75 (2020). doi.org/10.34096/cf.n75.9994.
120 Careri, Walkscapes, 117.

121 Walter Benjamin, “Sobre el lugar del escritor francés en la actualidad” citado
en Luis Ignacio Garcia, “Una politica de las imagenes: Walter Benjamin, organizador
del pesimismo,” Escritura e Imagen 10 (2015)
doi.org/10.5209/rev_ESIM.2015.v11.50968.
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Ahora, los surrealistas enfrentan el problema de trasladar este marco, que
identifica la imagen con lo politico, a la realidad exterior. Es decir, se
encuentran con las dificultades de transformar la realidad cotidiana. Los
situacionistas aspiran a superar este desafio a partir de la deriva. Reconocen
que, aunque proponen un programa revolucionario, la superacion tal y como la
plantean los surrealistas sera incompleta. El argumento que utilizan para
respaldar esta idea es que, si la base de su programa esta en el inconsciente, no

estimula la comprensién consciente.

Los situacionistas establecen que la deriva es una practica colectiva que
contrarresta la alienacion generalizada y el comportamiento predeterminado con
el que esta disenada la ciudad. La separacion con el surrealismo se hace patente
en el reclamo por la transformacion de la vida “de una verdadera vida que hay
que construir”.1?2 En el articulo “Amarga victoria del surrealismo” —en que
Debord y Wolman firman con los pseudénimos Aragon y André Breton— los
situacionistas aseveran que el éxito —burgués— del surrealismo se ha vuelto en
contra de si mismo, puesto que las alternativas sobre las que se habia
constituido —en particular, la escritura automatica reificada en las novedosas
sesiones de brainstorming corporativo— son ahora utilizadas por un
“capitalismo evolucionado”.123 Los situacionistas reconocen la tendencia de las

fuerzas capitalistas a absorber cualquier expresion creativa.

La deriva debe sobrevenir la reificaciéon. Esta comprension esta influida
por el analisis que Lukacs hace en Historia y Conciencia de Clase, donde analiza
la objetificacion. Para subsanar este déficit, redefine el ocio como la
reapropiacién necesaria del espacio y el tiempo. S6lo en tanto la reapropiacién

sea continua, sera posible resistir a la neutralizacion.

122 “Amarga victoria del surrealismo” en /nternacional situacionista, vol. I' La
o4

realizacion del arte, 7.

123 “Amarga victoria del surrealismo” en /nternacional situacionista, vol. I' La
o4

realizacion del arte, 8.
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La deriva situacionista demanda establecer un archivo de los efectos del
entorno urbano!24; incluso si este solo se resguarda en el pensamiento. Esto
quiere decir que, detras del comportamiento experimental de la deriva, hay una
intencién fenomenolégica e incluso ontolégica. Esto debido a que la deriva
permite describir la experiencia consciente desde la perspectiva del sujeto para
entrever los modos subjetivos de la existencia. Aquel que esta a la deriva olvida
las razones para moverse de un lado a otro y no persigue un destino. Emprender
una caminata con el mero objetivo de llegar a un destino, limita la interaccién
con el entorno. La posibilidad del encuentro en el trazado afectivo de la ciudad
se contrae. La deriva explora de manera espacial la relacién entre el sujeto y el
campo urbano —compuesto por varias unidades de ambiente y vivienda—. La
deriva renuncia a las rutas del horizonte predisennado. Alienta al sujeto a dejarse

llevar, a desarraigarse de las nociones fijas de comportamiento.

Para desandar los rumbos conceptuales que llevaron a la concepciéon de la
deriva, vale la pena atender la expresion errare humanum est en sus dos
acepciones, equivocarse y vagar. Errar remite a la trashumancia némada previa
al sedentarismo. El recorrido erratico del némada es la expresién del encuentro
entre percepcion y construccion, debido a que es el reconocimiento del entorno.
Es la intuicién que explora el lugar en busca de refugio. Aunque parezca
contraintuitivo, el comportamiento errabundo es la chispa que inflama la
emergencia de construir. La operacion nomadica se traduce en la necesidad de
modificar el paisaje y apropiarse de él a través de la arquitectura.?> No
obstante, errar también implica ocio. Errar es dispersarse y, por ello, es
interpretado como un error. Equivocarse implica apartarse del modo correcto de

hacer, ya sea al perderse del camino o al tomar una decisién incorrecta; pero, si

124 Andrew Hussey, “Mapping Utopia: Debord and Constant between Amsterdam
and Paris” en Paris-Amsterdam Underground: Essays on Cultural Resistance,

Subversion, and Diversion (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2013), 40.

125 Careri, Walkscapes, 32.
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andar sin-rumbo es una cualidad antropolégica —como recuerda la locucion

latina— {por qué se considera una forma incorrecta de ser?

Hay una carga negativa de la deriva, puesto que significa desapegarse de
los valores morales de la burguesia en cuanto a la demanda de desempenarse
productivamente. La oposiciéon a la vida productiva es una constante en las
practicas situacionistas y la deriva no es la excepcion. Como forma de negacion
impulsada por el ocio o cualquier otro comportamiento ladico, “complica la
rectitud intencional de agencia, pues expresa una tendencia a desviarse de la
tarea inmediata, una predileccién a dejarse llevar por el mal camino”.126 La
deriva, como practica de la negacion, es una postura de resistencia a lo dado.
Este defecto de la rigurosidad se refuerza en aquello que Foucault denuncia
como las sociedades disciplinares. En el libro Vigilar y Castigar, Foucault puesto
que la deriva es un acto contradisciplinario. La gran aportacién de Foucault es
caracterizar el poder como un conjunto de maniobras, tacticas y funcionamientos
que no son propiedad de nadie, sino un ejercicio definido en la singularidad.
Esta idea se refina ain mas en la microfisica del poder, concepto culmen en que
se integra la multiplicidad de engranajes —institucionales, econémicos y

culturales —.127

Szerszynski hace una interpretacion lingiiistica de la deriva. Explica que
el verbo to drift —en inglés— hace alusion a un desvio o divergencia. La palabra
en voz media drifting no distingue gramaticalmente entre un objeto y un sujeto;

esto quiere decir que no es claro si la accidén es experimentada o realizada por el

126 Traduccién propia. Cita original: “the drift [...] complicates the intentional
rectitude of agency, expressing a tendency to be diverted from one’s immediate task, to
let things slide, a predilection to be led astray”. Carl Lavery, “Rethinking the Dérive:
Drifting and Theatricality in Theatre and Performance Studies”, Performance Research
23, 7(2018): 2.

127 Gilles Deleuze, Foucault (Barcelona: Paidés, 1987), 51.
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sujeto. La ontologia del drifting no distingue entre conducir y ser conducido.128
Esto le da un cariz equivoco en la que se enredan la rectitud intencionada, la
agencia y la voluntad del sujeto. La deriva, entonces, es un indecidible debido a
que es una accién que suspende y a la vez moviliza o pone en marcha. Esta
lectura propone que la caracteristica volatil y volatilizante de la deriva se refleja

también en su forma lingtistica.

Lyotard hace su propia lectura de la deriva y la encuadra en un marco
mas amplio. Tal y como la concibe Lyotard, esta tiene un papel deconstructivo.
En su libro Driftworks, explica que la deriva implica la pluralidad puesto que el
camino de la deriva no esta demarcado; puede escapar hacia cualquier direccién.
La deriva no es inicamente abandonar el lugar de partida, sino de encontrar
impulsos y tracciones hacia cualquier punto posible. Lo plural, como la coleccién
de singularidades, escapan a la uniformidad de un cuerpo institucional, lo
familiar, lo identitario y la estabilidad del mercado; esta uniformidad es
exactamente aquello que “el kapital [sic]” se empefia en reprimir.129 A diferencia
de lo que defienden algunos situacionistas, la deriva no puede ser una practica
opuesta a la equivocidad. La tensién que se manifiesta entre el éxito de la deriva
en tanto formula para la resistencia y la inclusion de todas las experiencias de
libre movimiento esta enraizada en el imperativo filoséfico de construir un
discurso consistente. Desde la perspectiva deconstructiva de Lyotard, dejarse
guiar por esta necesidad supone una batalla perdida, puesto que esta es siempre
una batalla en favor de la razon. La razon y el poder son uno y el mismo; ambos
se imponen e instrumentalizan todo a su paso. El rechazo hacia el ejercicio del

poder debe aplicar también para aquellos de la razén. Por lo tanto, la eficiencia

128 Bronislaw Szerszynski, “Drift as a planetary phenomenon”, Performance

Research 23, 7 (2018): 139-142. doi.org/10.1080/13528165.2018.1558436.

129 Jean-Francois Lyotard, Driftworks (Nueva York: Semiotext(e), 1984), 10.
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no deberia ser objeto de preocupaciéon siendo que, en principio, es un concepto

contrarrevolucionario.130

La deriva no es un término estatico. La andanza y el movimiento, como
cualidades inherentes a la deriva, son comportamientos antropolégicos ligado a
la transformacién de las superficies; a veces para producirla, otras veces para
resistirse a ella y otras para observarla. Los momentos de la modernidad en que
la caminata se ha practicado ponen de manifiesto esta transformacién; no
obstante, su asociacién con el ocio la ha posicionado como un obstaculo para el
mundo productivo. El flaneur se convierte en testigo de la nueva estructura —el
laberinto— de la ciudad. Esta le habla a través de sus aperturas y sus encierros.
Por un lado, el flaneur se entrega al paisaje y siente fascinacién por lo insélito
de sus observaciones. Por otro lado, l1a deambulaciéon surrealista busca muestras
del inconsciente en el espacio publico. A través de la caminata —que no excluye
los recorridos por lugares no urbanizados— investigan la influencia que tienen
las pasiones y la memoria en la experiencia espacial. La deriva situacionista
politiza deliberadamente la andanza por los diversos ambientes que ofrece la

ciudad. La ausencia de objetivo se diluye en esta practica.

La IS establece, entonces, la voluntad de trabajar en favor “del
establecimiento consciente y colectivo de una nueva civilizacion”.13! Esto quiere
decir, examinar la relacién entre el individuo y el espacio desde un enfoque
social. La practica de la deriva tiene el propodsito de analizar los efectos tiene el
entorno sobre el comportamiento, aunque no necesariamente para examinar la
psique individual, sino para entender como reintegrar lo comun. La deriva y las
practicas que se asocian a ella despliegan un abanico de enfoques sobre lo
colectivo en detrimento del interés individual; pero jacaso establecer normas

para la deriva no contraviene su proposito? Las lecturas contemporaneas

130 Lyotard, Driftworks, 11.

131 “Nous travaillons a I'établissement consciente et collective d’'une nouvelle

civilisation.” Potlatch 1 (22 junio 1954).
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suscitan la pregunta de si la deriva deberia estar sujeta a condicionamientos. Si
la deriva es la respuesta al control que el poder impone sobre el espacio, {no
deberia escapar a la prescripcion de reglas? Para alcanzar el objetivo
situacionista de reapropiarse del espacio utilitario y restaurar el
comportamiento ladico, la deriva no deberia tomarse a la ligera; en otras
palabras, no puede dejarse a la deriva. En el tercer capitulo se revisa a detalle

esta cuestion.

9. Kl détournement

Cercano al readymade, el método del détournement'3? es la formula que
reutiliza elementos artisticos preexistentes en una nueva unidad.!33 Su uso
pretende testimoniar el desgaste de las antiguas esferas culturales y,

simultaneamente, desvalorizar el arte y desmitificar lo util y lo utilitario.

La técnica del détournement integra los objetos culturales —fisicos o del
pensamiento— mas alla de la nocién preconcebida de ellos. Asi como la deriva, el
détournement aplica una distorsion parddica que enfatiza la temporalidad de las
relaciones que existen entre los objetos. El détournement no pretende ser la
presentacion ultima del objeto tergiversado, sino que, al igual que la situacién
construida, es provisional y se sustrae de cualquier fin Gltimo; en cambio, puede

desviarse ilimitadamente e incluso recuperarse o reificarse!34. A pesar de ser

132 LLa palabra en francés détournement a menudo se traduce como desvio.
También puede aparcer como tergiversacién o malversacion; sin embargo, estas dos

ultimas pueden establecer un sentido moral que es preferible dejar al margen.

133 “K] desvio como negacién y preludio” en Internacional situacionista, vol I' La
yp

realizacion del arte, 73.

134 Opuesto al détournement, los situacionistas definen la recuperacién como el
uso de objetos prefabricados bajo un programa reaccionario o espectacular. El concepto
de recuperacion es parte de la estrategia situacionista por tomar distancia de sus

enemigos y reforzar la supuesta pureza del movimiento. Tom McDonough,
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utilizado como una herramienta artistica, al seno del détournement no hay una
vision del arte como una actividad superior, como lo era para los romanticos
desde su lecho burgués. El détournement propone ir mas alla de la propiedad
privada y del efecto comico resultado de la alteracién de significados. Expresar
indiferencia hacia el original y sobrepasar la recepcion ordinaria del escandalo
no intenta alentar la indignaciéon. El détournement se encarga de destruir el
derecho de propiedad que se ha impuesto sobre el signo. La manipulacién del

lenguaje es un recurso que se opone al régimen de representacion establecido.

En el poema Peinture detournée Jorn sintetiza la técnica del
détournement apuntando a una renovacién moderna de los viejos artilugios de
la cultura. Este est4 dirigido al ptblico general, sin embargo, sefiala
especialmente a los coleccionistas y los museos. Este gesto coloca el reflector
sobre los comisarios de obra quienes izan la bandera de la conservacion o
preservacion y enaltecen el pasado por el pasado mismo. Esta actitud es
problematica, no sblo porque esta recubierta de la falacia de la edad de oro, sino
porque le permite a cualquiera que la celebre, acomodarse a priori en el rechazo
al arte de su tiempo o posterior. Cuando Jorn escribe “se acabé la pintura” se
refiere a la pintura que ha quedado estancada en un ideal inalcanzable que
habita en la nostalgia de existir fuera del lenguaje. En cambio, el iltimo verso
del poema se lee “viva la pintura”. Esta claro que Jorn ya no esta hablando en
los mismos términos; una vez que el poema derriba los pilares que sostenian un
anhelo llano, convoca al détournement. Esta llamada no ha de ser leida como
una empresa ambiciosa, sino como una convocatoria sincera a renovar el

horizonte de posibilidad de la pintura.

“Introduction: Ideology and the Situationist Utopia” en Guy Debord and the situationist

International’ texts and documents, xiii.



PEINTURE DETOURNEE

Destiné au grand public. Se lit sans

effort.

Soyez modernes,

collectionneurs, musées.

Si1 vous avez des peintures anciennes,
ne désespérez pas.

Gardez vos souvenirs

mais détournez-les

pour qu'ils correspondent a votre époque.

Pourquoi rejeter 'ancien

si on peut le moderniser

avec quelques traits de pinceau ?
Ca jette de l'actualité

sur votre vielle culture.

Soyez a la page,

et distingués du méme coup.

La peinture, c'est fini.

Autant donner le coup de grace.
Détournez.

Vive la peinture.!#

135 Asger Jorn, “Peinture détournée’

Modifications, (Paris: Galerie Rive

Gauche, 1959).

PINTURA DESVIADA

Dirigido al gran publico. Se lee sin

esfuerzo.

Sean modernos,

coleccionistas, museos.

Si tienen cuadros antiguos

no desesperen.

Conserven sus recuerdos

pero retuérzanlos

para adaptarlos a su época.

(Por qué rechazar lo antiguo

s1 pueden modernizarlo

con unas cuantas pinceladas?
Esto dara un soplo de aire fresco
a su vieja cultura.

Manténganse al dia

y destaquen al mismo tiempo.
Se acabé la pintura.

Sera mejor darle el tiro de gracia.
Desvien.

Viva la pintura.!?6

136 Traduccion propia. Asger Jorn,
Modifications, (Paris: Galerie Rive

Gauche, 1959).
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En su faceta de pintor, Jorn integra el détournement de manera
sistematica. Jorn produce pintura no figurativa. En la coleccion titulada
“Modifications”, producida a partir de 1960, el pintor danés compra numerosas
pinturas en los mercadillos parisinos. Impulsado por el détournement, pinta
sobre ellos creando un dialogo con piezas clasicas de la pintura. El gesto de
intervenirlas no debe ser leido como una negacion del arte, sino como un dialogo
con el pasado atravesado por el humor. Una vez que abandona la IS, Jorn funda
el Instituto Escandinavo de Vandalismo Comparado; este defiende, primero, al
pueblo germano vandalo, y segundo, las tendencias creativas derivadas de la
destruccion. En el texto Signs Engraved, explica que hay una necesidad
inherentemente humana a expresarse a través del grafiti. Cuenta que la iglesia
medieval resguardaba relicarios y otros objetos de valor; extraerlos de la
sociedad comUn garantizaba que quedaran protegidos. El grafiti era una
expresion popular en contra del aislamiento de los objetos artisticos. En este
mismo tono, los miembros del IEVC respaldan la ruptura entre el arte y la vida
comun.137

Debido a su técnica rudimentaria y abstracta, Jorn es a menudo
comparado con los expresionistas abstractos e incluso es etiquetado como uno;
sin embargo, esto se debe a la falta de atencién que se le ha dado a la obra de
Jorn y a la preeminencia que tuvo el movimiento en el arte de posguerra. Para
algunos expresionistas abstractos, como Georges Mathieu, la pieza tiene que ser
removida de la vida cotidiana, porque las figuras que resultan de la actividad
artistica trascendente; es decir, que los expresionistas abstractos pretenden que
el signo sea anterior al significado.!3® Por su lado, Jorn demuestra que el gesto

pictérico le parece irénico. Ademas, para Jorn el caracter cotidiano de los gestos

137 Karen Kurczynski, “Expression as vandalism: Asger Jorn’s Modifications”, Kes

53/54, (2008): 307.

138 Kurczynski, “Ironic Gestures: Asger Jorn, Informel and Abstract
Expressionism” en Abstract Expressionism- the International Context Nuevo

Brunswick: Rutgers University Press, 2007), 1009.
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es primordial en la expresion del sujeto que participa de una comunidad. Por
estas razones, a Jorn le parece que el expresionismo abstracto es un terreno
infértil.

Entre otros de los artistas que respaldan la distorsion calculada de los
productos culturales se encuentra el artista belga Marcel Marien, quien
considera que la escritura es experimentacién y que, analoga a la quimica, tiene
la capacidad de producir nuevos compuestos. El propésito de la escritura es la
emancipacion de lo habitual, lo que produce objetos perturbadores. Marien, como
surrealista y marxista heterodoxo, no propone la revoluciéon como un producto de
la claridad y la veracidad, sino como el control de las apariencias. Sostiene que
aquello que se opone al espectaculo no es la transparencia, es decir, la
autenticidad descubierta. El texto Mode d'emploi du détournement, publicado en
1956, profundiza en el funcionamiento del détournement. Este texto —escrito por
Debord y Wolman— aparece por primera vez como parte del octavo niumero de la
revista Les lévres nues, revista editada por Marién. La portada de este nimero
es una ilustracién desviada, un ejemplo claro de lo que se desarrolla en el
articulo. La imagen muestra un mapa de Francia en el que los nombres de las
ciudades han sido intercambiados por aquellos de las ciudades de Argelia. El
contexto en que fue publicada la edicion corresponde con la guerra que libraba
Francia contra el Frente de Liberaciéon Nacional argelino. En este sentido, el
mapa desviado esta criticando un eslogan colonialista clasico “L’Algérie, c’est la
France”.139 Kl caracter parddico del mapa no pretende llevar a la risa, sino
desairar la idea de obra bajo la consigna del Conde de Lautréamont: “Las ideas
pueden mejorarse. El sentido de las palabras participa de esa mejora. El plagio

es necesario. Esta implicito en el progreso”.140

139 Todd Shepard, “France-Algérie, et retour. Entretien avec Todd

Shepard”, Vacarme, 63, 2 (2013), 88.

140 Referencia tacita a Lautréamont. Debord, La sociedad del espectaculo, 167-168.
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Lautréamont es una figura recurrente en las vanguardias. Los
situacionistas adaptan la idea del plagio: “La idea de una expresién pura,
absoluta, estd muerta; s6lo sobrevive temporalmente en una forma parddica, en
tanto nuestros enemigos sobrevivan”.14! Los situacionistas no admiran a
Lautréamont por su insolencia, sino por lo aventajada que estaba la critica que
formuld cien anos antes. Al asumir que el plagio es intrinseco al sentido del arte
y las ideas, el objeto desviado reafirma su posicién contra la idea del original.
Esto, sin lugar a duda, hace ecos en Duchamp.

El détournement conserva algunos de los elementos del proceso critico del
readymade, en particular, la negacion y el secuestro del objeto con un fin
paroddico. El arte de Duchamp es provocativo y escandaloso, en tanto ridiculiza —
por ejemplo, cuando pinta un bigote a La Gioconda—. Sin embargo, la diferencia
con el détournement, segin Wolman y Debord, esta en que el détournement no
opta por la sola inversién inmediata del objeto, sino que este debe entrar a
formar parte de una nueva construcciéon. Asimismo, tendra que reflejar el
proceso dialéctico del pensamiento y revisar criticamente la cultura. Mediante la
devaluacién y revalorizacion, el nuevo objeto creado es negaciéon y preludio de un
nuevo discurso. Dado que la fuerza principal del détournement recae en el
reconocimiento de la contradicciéon exhibida, la dupla parddica/seria debe
permanecer perceptible al espectador.142 Tanto el readymade como el
détournement obligan a distanciar el objeto de las relaciones previamente
establecidas, no obstante, el readymade falla al hacer del objeto falseado el
contenido ultimo de sus piezas. Aunque la defensa de lo negativo es fundamental
para el Dada, esta base es su mayor fuente de aporias. El détournement es

comparable al collage y el readymade, sin embargo, el punto de llegada estas

141 Debord y Wolman, “Mode d'emploi du détournement” (Metz-Dijon: Turbulentes,

2005). Originalmente publicado en la revista Les Lévres Nues 8 (1956).

142 Pagcal Billon-Grand, “La Poésie et la « Révolution de I'existence quotidienne »”,

Tesis doctoral (Lyon: Université Lumiére Lyon 2, 2010), 378.
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expresiones es convertirse en obra y, a pesar de que tienen un valor auténomo,
este no termina de despegarse de la esfera artistica. Al respecto de L.H.0.0.Q. de
Duchamp, Debord dice que “el dibujo de un bigote sobre la Mona Lisa no es mas
interesante que la version original de tal pintura”.143

Los efectos del détournement estan vinculados al paso experimental de la
deriva y, consecuentemente, a la tergiversacion del uso funcionalista del espacio.
La actividad situacionista produce el espacio sin pretender crear una obra
extensa ni establecer un estilo, sino poniendo de relieve la oposicién entre obra y
producto.l44 Esto quiere decir que, aunque se sirve de medios artisticos: “se
revela inmediatamente como negaciéon del arte”.145

Debord y Wollman describen el funcionamiento del détournement
argumentando que este necesariamente choca frontalmente con las
convenciones, conduce a una educacién artistica proletaria y es la primera etapa
hacia un comunismo literario. Argumenta que una respuesta racional hace un
détournement menos efectivo porque hace prevalecer el espiritu de réplica
ordinario. Las piezas desviadas son de dos tipos de détournement: el menor y el
fraudulento. El primero se refiere al détournement de un elemento que no tiene
1Importancia por si mismo y, en consecuencia, toma su significado del nuevo
contexto al que ha sido trasladado; el segundo, toma un elemento
intrinsecamente significativo del objeto y deriva de él una visiéon desde el nuevo
contexto.

El détournement no es la inversion del sentido, sino la sistematizaciéon de
una practica general necesaria en que este se abre a la posibilidad de
enmascararse e incluso intercambiarse por otro. No hay objeto material o del

pensamiento que pueda librarse de su reinterpretacion. “T'odos los titulos son

143 Debord y Wolman, “Mode d'emploi du détournement”.

144 Pedro Jiménez Pacheco, “La rebelion del espacio vivido”, Tesis Doctoral,

(Barcelona: Universidad Politécnica de Cataluiia, 2018), 175.

145 Perniola, Los situacionistas, 32.
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intercambiables”.146 En estas palabras escritas por Debord y Wolman, se intuye
la formula prescriptiva para la creacion. Esta es, toda creacién debe ser
recreacion. Ademas de abrir la posibilidad a una regeneracion infinita, los
autores del texto demuestran su compromiso con la revolucién presentada como
una dialéctica historicista. En este punto, la teoria situacionista insiste en que
debe adherirse y ser indisociable de la practica siempre que el objetivo Gltimo sea

transformar lo real.

Hay numerosos ejemplos del détournement que anteceden la fundacién de
la IS. Uno de ellos es el poema que aparece en la pintura “La Géante” de René
Magritte!4?. En el costado derecho de la pintura, el poema aparece firmado por
Baudelaire; sin embargo, se trata de la reescritura que Paul Nougé, escritor
surrealista belga. Nougé, amigo de Magritte, utiliza el mismo tipo de escritura
que el poema homoénimo publicado en Les fleurs du mal. El estilo literario de
Nougé disecciona el lenguaje para usar su voz en conjuncion de otras voces. Este

modo corresponde con la concepcion situacionista del détournement.

Otro ejemplo, reconocido por Debord, es la teoria marxista, puesto que
Marx reinterpreta a Hegel en clave revolucionaria. Esto es especialmente
interesante para la Historia. La teoria de la Historia no tiene objeto de estudio
sin la existencia del movimiento temporal; entonces, que una teoria pueda ser un
objeto del desvio o de reinterpretacion —y que se entienda esa practica como
necesaria— habla de una funcion temporal del desvio en que la transformacién
del sentido es un medio para atender a las necesidades de cada época. El caracter
urgente del détournement radica en que “una cita que pretende ser fiel entorpece

(ideologiza)”.148 Esta cita apunta a la incomunicabilidad entre épocas y contextos,

146 Debord y Wolman, “Mode d'emploi du détournement”.
147 René Magritte, “La géante”, artsdot.com.

148 Debord y Laurence Le Bras, La librairie de Guy Debord, Marx, Hegel (Paris:
Echappé, 2021), 152.
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lo que soporta con mas fuerza la inminencia de renovar continuamente el
lenguaje; de apropiarse continuamente del signo. Sélo en esa medida sera posible

construir el camino hacia la transformacion del entorno.

Entre las formulas del détournement que se han hecho en el cine se
encuentra el film de René Viénet La dialectique peut-elle casser des briques ? de
1973, en que el director utiliza el material visual de la pelicula hongkonesa de
kung-fu, Crush (1972). La narrativa que originalmente gira en torno a una
revuelta anticolonialista en Corea durante la ocupacién japonesa se transforma
en un conflicto entre proletarios y burdcratas. La pelicula se sirve del voice-over
para hablar de dialéctica. Hace referencia a Marx, Bakunin, Wilhelm Reich, el

Partido Comunista Francés, el maoismo, la Comuna de Paris y el mayo del 68.149

El término détournement se traduce usualmente al inglés como creative
hijacking o secuestro creativo. Esta traduccién anade a la palabra una tendencia
terrorista que no tiene en francés o espanol; no obstante, no es errado pensar que
el détournement pretende la toma de control de un producto cultural sin el
consentimiento de la autoridad. Entonces, atribuyéndole al détournementla
licencia del secuestro del signo, /qué implicaciones tendria su uso en el espacio

urbano?

10. La deriva y el détournement como expresiones del juego

La deriva y el détournement son conceptos complementarios que operan en una
direccién ludica. Ambas practicas comportan un aspecto negativo en la que el
sujeto se opone o rechaza el curso espacio-temporal tal y como aparece
configurado bajo la sociedad productiva. La direccion compartida hacia la que
avanzan es la de construir una vida colectiva que exalte las pasiones en lugar de

reprimirlas. Al sustraerse de la guia sefnalizada para el usuario, el individuo que

149 La dialectique peut-elle casser des briques ? dirigida por René Viénet, 1973,

https://vimeo.com/160336616.
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practica la deriva deja de buscar la ruta mas conveniente entre el trabajo y el
hogar, y en cambio, decide en favor de las relaciones espontaneas que no se

definen en términos de rentabilidad.

El movimiento desorientado cancela el trayecto uniforme de la rutina.
Incluso impide la excursién armonica del turista incauto. La deriva no es
complaciente ni siquiera con las expectativas mas ingenuas de entretenimiento,
puesto que no trata de gestionar el tiempo libre, sino de tomar posesién entera
del tiempo. En el ambito urbano esto implica desafiar los protocolos inherentes a
cada sitio y autodeterminarse en la ciudad. Este ejercicio, en dltimo térmimo,
tiene efectos constructivos. Es decir, a medida que el sujeto toma

caprichosamente un camino y no otro, la arquitectura se adapta a su andar.

A través de la arbitrariedad del juego, la deriva es la respuesta a la
1mposicién de una ciudad que separa las funciones productivas de las
improductivas. Es una formula para subvertir las rutas de la ciudad y
desenmascarar un aspecto ludico que restaure la habitabilidad del espacio
urbano. La deriva no se limita a experimentar el espacio de manera creativa.
Sino que desplaza la categoria del trabajo —Ila labor que resulta en un
producto— en favor del juego —la apertura a una conducta nueva que no
pretende resultar en algo concreto—.1%0 Es decir, que la deriva escapa a las
normas sociales y, en esa operacion, la conducta escapa también a los pilares
morales sobre los que descansa. El esquema que vincula la eficiencia con la
disciplina, la organizacién y el compromiso es sustituido por un laberinto que se
construye a partir de intercambios arbitrarios, gratuitos y fortuitos. En sintesis,
gracias al juego, el laberinto se experimenta como el espacio del potlatch. El

espacio que se experimenta gracias a la deriva distribuye las pasiones y los

150 Tyrus Miller, “Utopian Interiors: The Art of Situationist Urbanism from
Reification to Play” en The Spell of Capital: Reification and Spectacle (Amsterdam:
Amsterdam University Press, 2017), 68.
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cuerpos de modo clandestino, sin responder a un orden ni a ningun pacto de

reciprocidad.

Tanto la deriva como el détournement parten del principio de que toda
representacion debe ser alterable. A partir de la ambicién de dejarse llevar por
los impulsos repentinos, ambas practicas persiguen una realidad espacial
reconstituida. Esta apertura lddica posibilita la asociacién y el erotismo, la
intoxicacion y la accién politica, la amistad y la investigacion.!®! La asociaciéon —
que se concibe como un vinculo comunitario y por tanto publico— se entreteje sin
costuras con la intimidad del estimulo sexual. La embriaguez —definida como un
estado alterado que se experimenta de manera individual— convive con la
participacion politica. La afinidad afectiva entre personas —como lazo
desinteresado— es compatible con la observacion analitica. El interior y el
exterior, entonces, se experimentan como uno. Kl juego abre la posibilidad de
disolver esta oposicion. En otras palabras, el espacio del juego disipa el umbral

entre lo interno y lo externo.

En suma, la deriva y el détournement tienden a la disolucion de las
fronteras demarcadas por la ordenacién funcionalista. Llevan a cabo un
secuestro de caracter sensible. Esto de ninguna manera implica mantener
cautivo el espacio para el uso privado. Este secuestro de la representacion debe
ser entendido como un montaje espacial; el transito repentino por lugares
incongruentes entre si hace aprehensible que la unidad es una apariencia. Esto
se puede sintetizar con aquello que dice Agamben sobre el cine de Debord: “La
imagen expuesta como tal ya no es imagen de nada; ella misma carece de
1imagen. Lo tnico de lo que no se puede hacer una imagen es, por asi decirlo, del
ser-imagen de la imagen”.152 Esta interpretacion reconoce la relaciéon intima y

afectiva que tiene el sujeto con la imagen, incluso antes de convertir algo en

151 Miller “Utopian Interiors”, 68.

152 Giorgio Agamben, “Difference and Repetition: on Guy Debord’s Films” en Guy
Debord and the Situationist International, 2002.
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representacion o de inseminar la duda sobre su ser.153 Expresado en forma de

pregunta, /qué es la representacién cuando carece de un objeto a representar?

11. The Naked City

En 1957, el MIBI publica un mapa de Paris titulado The Naked City, atribuido a
Debord. Es una ilustracién compuesta por diecinueve recortes de un mapa de
Paris impresos en tinta negra y unidos con flechas direccionales en rojo que, en
conjunto, componen la hipétesis de las placas giratorias que explica la practica
de la deriva y la psicogeografia. Cada uno de los recortes representa un ambiente
unitario. Las conexiones entre los recortes representan la experiencia laberintica
del sujeto que deambula por Paris. La publicacion de este mapa fue una de las
ultimas acciones tomadas por este grupo antes de integrarse con La
Internacional Letrista y el Comité Psicogeografico de Londres!5* y fundar la
Internacional Situacionista ese mismo afio en Cosio d'Arrosia. The Naked City
toma su nombre en referencia a la pelicula del mismo nombre dirigida por Jules
Dassin en 1948, del género noiren que se retrata la ciudad de Nueva York. La
imagen se ha convertido en un icono de la Internacional Situacionista dado que
resume las preocupaciones en torno a la percepcion y la libertad del sujeto ante

la ordenacion del espacio urbano.

En 1959, la revista International Situationniste seniala la Carte du pays
de Tendre como una de las influencias para la creacion de The Naked City. La

Carte es la cartografia de un pais imaginario creado en 1653 que ilustra la

153 Eista idea resuena con la tesis de John Dewey, filésofo estadounidense quien
considera que la comprension racional del mundo esta vinculada a una perspectiva de
facto comprometida. Esto quiere decir que hay elementos cualitativos de la experiencia
que se revelan en cualquier situacién dada. Axel Honneth, Reification: A New Look at

An OlId Idea (Nueva York: Oxford University Press, 2008), 49.

154 E]1 Comité Psicogeografico de Londres se refiere a la agrupacion de un solo

miembro, Ralph Rumney.
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alegoria del amor a propésito de novela de Madeleine de Scudéry, Clélie. Su
composicion esta basada en el camino de sentimientos de la novela a través de
tres rutas representadas por los rios del Reconocimiento, la Estima y la
Inclinacién; las rutas representan obstaculos alegéricos para llegar a Tendre —

palabra derivada de tendresse traducida como ternura—.

Debido a que traza las distancias en términos de intensidad afectiva y
emocional y no de topografia y relieves fisicos'%, /a Carte es un precursor de la
psicogeografia. Incluso el subtitulo de 7The Naked City — Discours sur les
passions de I'amour— hace un doble homenaje a la Cartey al célebre ensayo
atribuido a Blaise Pascal. El mapa experimental apela a la distincién trazada
por Pascal entre el espiritu de geometria y el espiritu de finura y la conclusiéon de
que el amor debe impulsar ambos.156 El mapa delinea las vertientes
psicogeograficas que delimitan nuevos territorios definidos al practicar la deriva;
ademads, es una muestra de las direcciones que la IS exploraria en los anos

siguientes.157

155 Peters, Mapping Discord citado en Anthony Vidler, “7erres Inconnues:

Cartographies of a Landscape to Be Invented”. October 115 (2006): 22, nota al pie 25.
156 Vidler, “Terres Inconnues: Cartographies of a Landscape to Be Invented”, 24.

157 Tom McDonough, “Situationist Space” en Guy Debord and the Situationist
International (Cambridge, Mass: MIT Press, 2002), 241-244.
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Figura 6. La Carte de Tendre es el mapa de un pais imaginario llamado “Tendre”, creado en el
siglo XVII. Esta inspirado en la novela Clélie’ Histoire romaine de Madeleine de Scudéry, y en
diversas personalidades de la corriente preciosista, entre ellas, Catherine de Rambouillet.
Bibliothéque nationale de France, Paris.

12. Psicogeografia: Paris y la torre inclinada de Venecia

En sintonia con The Naked City, se publican dos importantes documentos para el
movimiento y su mision psicogeografica. El primero es La guia psicogeografica de
Paris realizada por Debord en 1956, editada por el MIBI e impresa en
Dinamarca; la segunda, £/ mapa psicogeografico de Venecia, por Ralph Rumney
que fue publicada posterior a su expulsion del movimiento. El propoésito de estos
mapas es trazar una serie de recorridos que atraviesen lugares poco transitados
e insulsos. Ademas, esta exploracion estudia los estados emocionales y
perceptuales que motivan los cambios de un ambiente a otro. En otras palabras,
el ejercicio psicogeografico se encarga de observar el disefio espacial y sus

consecuencias afectivas que, en ultima instancia, inciden en la circulacién de los
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paseantes. Ambas ciudades tienen en comun las altas posibilidades de

desorientacion, dira Rumney.158

GUIDE
PSYCHOGEOGRAPHIQUE
DE PARIS

=
=
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Figura 7. La ilustracién es una investigacion grafica sobre los comportamientos afectivos de los
transeuntes de Paris realizada por Guy Debord en 1957. Se compone de flechas y placas
giratorias que registran el paso entre ambientes. La Guia se edita y publica en Dinamarca por la
Bauhaus Imaginista. R.3779. Debord, Guy. Guide psychogéographique de Paris: discours sur les
passions de I'amour: pentes psychogéographiques de la dérive et localisation d'unités d'ambiance.
1957. Litografia sobre papel. 59.4 x 73.8 cm. Coleccion MACBA. Consorcio MACBA © Guy
Debord

Por un lado, La guia psicogeogratica de Paris es un documento grafico
conformado por recortes que construyen un mapa imaginario de la capital

francesal®. Cada fragmento representa una unidad de ambiente concreta; es

158 Rumney, The Consul, 47.

159 K] nombre completo es Guia psicogeografica de Paris. Discurso sobre las
pasiones del amor. Pendientes psicogeogrdficas de la deriva y la localizacion de unidades

de ambiente.
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decir, una zona que constituye una atmoésfera uniforme y que, al cruzar una
calle, se disipa. Los limites de cada fragmento deben ser leidos como fronteras
marcadas por los estados de animo del paseante. Lo que quiere decir que, lejos de

ser una frontera aleatoria, es una barrera concreta que sélo ocurre en la psique.

La conjunciéon de la psicogeografia y el proyecto del urbanismo unitario
sustituye al modelo surrealista dirigido por el inconsciente. En lugar de
perseguir una obra fundada en la ocurrencia onirica, la técnica situacionista
contribuye al desarrollo del conocimiento sobre el sujeto en relaciéon con la urbe y

a desvanecer de frontera entre vida y obra de arte.

Por otro lado, la coleccién documental de Rumney en Venecia incluye
textos y 128 ejemplares fotograficos en blanco y negro de varios itinerarios que
recoge mientras es seguido por su amigo, el poeta beat Alan Ansen.1%0 Desde una
perspectiva situacionista, la guia veneciana se relaciona con el concepto de
deriva y ofrecer pautas para el encuentro fortuito segun el atractivo propio del
ambiente. Mas tarde, en una entrevista recogida en 7he Consul, Rumney afirma
que su intencidén era crear un boceto que mostrara lugares poco concurridos
alejados del Gran Canal. También, explica que el nombre original era Leaning
tower of Venice haciendo referencia a la torre inclinada de Pisa, asi como a la
inclinada torre la iglesia de Santo Stefano!¢!, La imagen de esta Gltima inaugura
la coleccién. Rumney insiste en que, pese al nombre, no es una guia. Incluso, en
el nim. 29 de Potlatch se anuncia con el titulo Psychogeographical Venice. El

objetivo particular de este ejercicio psicogeografico es desespectacularizar

160 Museo del camminare. Recuperado el 5 de septiembre de 2023 de

www.museodelcamminare.org/progetti/re_iter/rumney/rumney_en.html#intro3

161 Museo del camminare.
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Venecial62, Los sitios elegidos dentro del recorrido fueron elegidos con base en la

pregunta, /de qué manera es posible hacer Venecia incartografiable?

Rumney toma como inspiracion el formato del fotoromanzo —revista
italiana de fotohistorias— mediante el que crea una red de ambientes que

despiertan estados emocionales que el autor considera dignos de atencion.

13. Urbanismo unitario

Segun se relata en el nimero 27 de la revista Potlatch publicado en 1956, Gil
Wolman define el urbanismo unitario como la sintesis que suma el arte y la
tecnologia a la construccion de integral del entorno para crear nuevos valores de
vida.l63 E]l urbanismo unitario es una respuesta a la historia del espacio que se
ha bosquejado hasta ahora. No se concibe como una doctrina sino como una
critica que de la que se desprende un proyecto. Toma en consideracién la
segregacion urbana que ha petrificado la vida cotidiana y, en consecuencia,
invierte los ritmos de “la epopeya de los bardos de condicionamiento”.164 La
direccién espontanea excede la mera circulaciéon utilitaria. “El urbanismo
unitario no es una reaccion en contra del funcionalismo sino su
desbordamiento”65 por lo que implica una transformacién permanente y

acelerada. Su ampliacién pone en crisis el sedentarismo y la fijacién de las

162 The Consul en History of the project. Museo del camminare. Recuperado el 5 de

septiembre de 2023.
163 “La plate-forme d'Alba” Potlatch, nim 27 (1956), 153.

164 Kotanyi y Vaneigem, “Programa elemental de la oficina de urbanismo unitario”,

en Internacional situacionista, 185.

165 Traduccion propia. Internationale Situationniste 3 citado en Perniola, “Notes
pour une histoire de 1'urbanisme labyrinthique. Le concept labyrinthe”, Espaces et

sociétés 20-21 (1977), 131, nota al final 12.
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personas en determinados lugares de la ciudad. Las emociones, los deseos y las
experiencias de todo tipo difieren segun las disposiciones arquitectonicas, de
colores, sonidos, texturas e illuminacion. “Las situaciones en las que vivimos han
sido creadas para nosotros”.166 Kl ancho de las calles, las distancias entre los
edificios, los anuncios, las sefiales de circulacién y la orientacién de las ventanas
moldean el espacio y, en consecuencia, dirigen el comportamiento bajo su efecto.
Al practicar la deriva urbana como una técnica del dejarse llevar por la ciudad,
se afirma que existe un estrecho vinculo entre el espacio, la percepcion, la
emocion, la conducta y el individuo. El espacio se relaciona antes con el sujeto
que lo percibe y lo experimenta que con una serie de coordenadas. No es un

objeto ni un contenedor.

La psicogeografia no debe ser confundida con la geografia psicologica que
observa las practicas y los usos para después establecer el analisis de un
territorio. La reflexion del espacio situacionista no toma en cuenta la
racionalizacién del comportamiento psiquico humano ni los usos del territorio; en
otras palabras, su aproximacién no hace del hombre un objeto de estudio.!¢7
Espacio situacionista es un lexema utilizado por McDonough. El autor lo utiliza
como un término general para referirse al modo situacionista de articular la
entidad social con la estructura cartografica. Por lo tanto, ademas de hacer
referencia al conjunto de hipétesis formuladas por los situacionistas, el espacio
situacionista se refiere a la capacidad de desnudar la ciudad; es decir, de
empatar el mundo sensible con los simbolos arquitectdonicos, y, en ese ejercicio,

descubrir el cuerpo social.168 En sintesis, el aspecto unitario del proyecto se basa

166 Traduccion propia. Plant, The most radical gesture, 57.

167 Anne-Solange Muis, “Psychogéographie et carte des émotions, un apport a

I'analyse du territoire ?”, Carnets de géographes 9, (2016): 4.

168 McDonough, “Situationist Space” en Guy Debord and the Situationist

International, 245.
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en transparentar el entramado social al integrar y relacionar cada uno de estos

elementos.

Constant rapidamente retoma el concepto de urbanismo unitario y lo pone
al centro de su investigacion arquitectonica. El artista neerlandés lo define como
“un urbanismo disenado para el placer”.16? Influenciado por sus observaciones en
el campamento de gitanos de Alba, comienza el proyecto de la Nueva Babilonia.
Los primeros esbozos de este proyecto se publican en los articulos Another City
for Another Lifey Description of the Yellow Sector. De manera gradual, sus
modelos se vuelven mas especificos tanto tedrica como técnicamente. Constant
llega a la conclusion de que “todos los medios son aplicables, siempre que sirvan
a la accién unitaria”.l’0 Esto refuerza su compromiso con la transformacion de la
ciudad en favor de un modelo en contante cambio que encuentre un balance
simbidtico entre el campo y la urbe. No obstante, sus ideas acerca de
automatizaciéon —aunque promueven la reducciéon del trabajo y la ampliacion de

los deseos— animaron su divorcio amargo y definitivo con la IS en 1960.

14. “Die Welt als Labyrinth”

“Die Welt als Labyrith” o “El mundo como laberinto”, en espanol, se refiere a la
primera exposicion situacionista que se llevaria a cabo de la mano de una
nstituciéon museistica. Es decir, es el traslado de la praxis situacionista a un
recinto consagrado a la difusién cultural. Este momento supondria una muestra
de los supuestos situacionistas ante un publico particular, aquel que frecuenta el

museo.

169 Wigley citado en Iris Giannakopoulou Karamouzi, “Automation and the City:
Constant’s New Babylon (1959-1974)", Formation: Architecture, Cybernetics, Ecology
(2021): 142.

170 Constant and Guy Debord ‘The Amsterdam Declaration” en Wigley, Constant’s
New Babylon, 142.
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En 1959, los situacionistas aceptan colaborar con el Steledijk Museum en
Amsterdam; en ese momento, Jacqueline De J ong —artista neerlandesa y
miembro activo del movimiento— trabajaba para el museo. El propésito es
convertir un par de salas en un laberinto que incluye una instalacién
arquitecténica, visual y sonora. El laberinto mezclaria caracteristicas de un
espacio doméstico amueblado, asi como elementos de un espacio exterior
urbanizado; las salas simularian el interior de un departamento, pero sujeto a
condiciones meteoroldgicas como la lluvia, la niebla y el viento.1”? Ademas, de
manera simultanea se expondrian una serie de documentos, se realizarian
conferencias ininterrumpidas pronunciadas por magnetéfono y se conduciria una

deriva continua en el centro de la ciudad.

El director del museo, W. J. H. B. Sandberg aprueba los planos del
laberinto; sin embargo, establece una serie de condiciones para el evento: la
primera es la presencia del cuerpo de bomberos para supervisar los posibles
peligros del laberinto; la segunda, que los fondos para llevar a cabo el evento no
provendrian exclusivamente del museo sino de un fondo real provisto por Prins
Bernhard Fonds. Los situacionistas encuentran risible el primer punto y ofensivo
el segundo. En el cuarto nimero de la revista Internationale Situationniste se
explican las razones de la exposicion fallida. La explicacién incluye el rechazo ya
conocido del movimiento hacia el arte institucionalizado y determinado por la
economia mercantil.1’2 No obstante, en el verano de 1960, el museo inaugura una
exposicion sobre el arte industrial de Pinot Gallizio utilizando como base la idea

antes presentada.

1711 Eliane Odding, Jacqueline de Jong- A Situationist in the Stedelijk Museum.

Recuperado de www.elianeodding.nl

172 “Die Welt als Labyrinth”, Internacional situacionista, vol. I' La realizacion del

arte, 101-103.
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15. La situologia

La figura de Jorn como miembro de la IS fue corta —de julio de 1957 a abril de
1961—, pero no por ello menos notable. Primero como miembro de CoBrA —de
1948 a 1951— y luego de la IMBI, Asger Jorn defiende una postura clara
respecto al arte vanguardista en tanto medio revolucionario antes de pertenecer
a la IS. En cada una de sus facetas, Jorn concentra sus esfuerzos en encontrar
lineas tangenciales entre el papel social del avant-garde, el arte abstracto y la
experimentacion radical. El arte es para Jorn una suerte de acto comunicativo en
que lo singular se cruza con lo social en un pasaje sin limites.”3 Del mismo
modo, el artista asume que el espacio esta dotado de una temporalidad que

comunica la physis con la vida.

En La création ouverte et ses ennemis Jorn define la sitologia como “la
morfologia transformadora de lo Ginico”.174 Inspirada en la topologia algebraica,
la situologia concibe equivalentes la extension y la duracién para comprender el
espacio. Considera que adoptar una distincién absoluta seria ridiculo, sobre todo
ante el estudio de la fisica y la vida. Por ello, introduce una geometria de
variables, ludica y diferencial. Concluye que es imposible fijar un punto en el
espacio omitiendo la duracién, ya que sin duracién, no hay posiciéon.l” Segin
Jorn la topologia y situologia tendrian que partir de un estudio relativo de los
elementos constitutivos del espacio. Para formular su objecion, Jorn recupera el
Analysis situ de Poincaré, este es un articulo matematico publicado en 1895 en
que se estudian las propiedades cualitativas de los objetos geométricos y la

funcién discontinua de los espacios topologicos. Jorn declara que los origenes de

173 Jakob Jakobsen “The Artistic Revolution” en Mikkel Bolt Rasmussen, Jakob
Jakobsen, Expect Anything Fear Nothing: The Situationist Movement in Scandinavia
and Elsewhere (Copenhague: Nebula, 2011), 225.

174 Jorn, “La creacion abierta y sus enemigos’, 159.

175 Pascal Billon Grand, La Poésie et la Révolution de I'existence quotidienne, 183.
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la IS pueden remontarse a esta publicacion. La claridad a priori depositada en la
geometria elemental motiva a Jorn a profundizar en sus estudios sobre la

relacion entre la topologia y el pensamiento moderno.

Después de abandonar la IS, Jorn funda el Instituto Escandinavo de
Vandalismo Comparado, que tiene la finalidad de recopilar imagenes fotograficas
sobre arte popular antiguo y medieval escandinavo, recuperar el espiritu
contramoderno de la IS y trabajar el mito, lo inefable y lo irracional de manera
descentralizada. El texto The Natural Order Jorn explora la relacion entre el
arte, la naturaleza y la ciencia; ademas, intenta conciliar filoséficamente la
ciencia y el arte modernos. A modo de ensayo, aborda la pregunta ;hay formas
puras de la naturaleza? Concluye que no es posible reducir la complejidad de la
experiencia de la naturaleza a formas simples de la geometria. La razon es que
no hay conceptos ni formulas matematicas naturales. La mayor preocupaciéon del
artista es que la filosofia ha seguido la tendencia de la doctrina de la semejanza,
bajo la que los objetos, situaciones y pensamientos deben coincidir y adherirse a
leyes y reglas a priori. Por ese motivo, Jorn que adopta el homeomorfismo como

cualidad de las formas; explica:

Se toma un trozo de arcilla y se le da forma plastica a una imagen sin
perder nada de la arcilla y sin afiadir nueva arcilla. Este método es la
expresion exacta de la imagen homeomorfica del mundo, cuyo a priori es
que nada se pierde y nada se crea, pero donde todo puede cambiarse.176

Jorn consuma la relacién entre el arte y la naturaleza en la abstraccion organica,
técnica que, como lo explica Peter Wollen no imita la naturaleza, sino que hace
arte natural; esto quiere decir, usar materiales organicos para explorar otros

modos plasticos de esos materiales. Jorn para este momento estaba bastante

176 Titulo original Naturens orden. De divisione Naturae. Asger Jorn, The Natural
Order en Mikkel Bolt Rasmussen y Jakob Jakobsen, Cosmonauts of the Future: Texts
from the Situationist Movement in Scandinavia and Elsewhere (Copenhague :Nebula,

2015), 160.
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familiarizado con esta técnica. Le habia dedicado ya varios anos de estudio

después de dejar CoBrA.

Un par de anos antes de su muerte, Jorn produce una pintura abstracta
llamada “Euclide Coincé” (1971) de la serie Entrée de Secours. El nombre podria
traducirse como Euclides Estancado o Euclides Atascado. La lectura de esta
pintura, siguiendo la secuencia tematica que Jorn habia planteado en Natural
Order, pasa por la burla y la ironia. A pesar de la poca informacién de esta serie
y de la pintura, se puede deducir que esta en el mismo tono de su opinién sobre el
espacio euclidiano, que solo es util para definir un espacio estatico retirado de la

temporalidad y de las relaciones sociales.

La teorizacion topologica de Jorn es demasiado idiosincrasica para aportar
mucho a las matematicas, sin embargo, se convirtié en un punto de conexién

entre investigaciones culturales de la época.l7”

16. “Destruktion af RSG-6”

Debido a que gran parte de sus miembros renuncian, se separan o son
expulsados del movimiento, el movimiento enfrenta su disolucién inminente. En
el contexto de su decadencia, se lleva a cabo la exposicion “Destruktion af RSG-6”
se presenta en la Galeria EXI en Odense, Dinamarca en 1963. Incluye las obras
de Guy Debord, Michele Bernstein, Jan Strijbosch y J. V. Martin. Esta es la
primera y ultima exposicién colectiva realizada bajo el nombre de la
Internacional Situacionista. El titulo de la exposicion hace alusién al grupo
antibelicista Spies for Peace y su agenda activista luego de revelarse que, en caso
de algiin ataque nuclear, el gobierno britanico habia elaborado un plan para
alojar a su personal mas importante en un bunker llamado Regional Seat
Government number 6 (RSG-6). La exposicién es concebida como parte de la

accién antinuclear, por ello, invita al publico a disparar rifles contra los retratos

177 Rurczynski, The Art and Politics of Asger Jorn, 214.
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de jefes de Estado que estaban a favor de las armas nucleares como De Gaulle,
Kennedy, Franco, Kruschev y Adenauer. Las piezas de J. V. Martin llamadas
“Thermonuclear maps” que representaban el mundo horas después de un

hipotético estallido de la tercera guerra mundial.l78

Para el catalogo de la exposicién Debord escribe el ensayo “The
Situationist and New Action Forms in Politics and Art”.17 Con esta publicacion,
Debord ofrece una respuesta a los grupos derivados de la reciente expulsion de
artistas. En ella apunta que su actividad es la de realizar el arte y reconstruir la
vida cotidiana. Debord hace hincapié en que las actividades de la IS tradicional
no son las de este nuevo grupo. Las estrategias de negaciéon que plasma en el
ensayo ofrecen una visién renovada sobre la temporalidad. Debord concluye que
las intervenciones politico-culturales de vanguardia por definicién tienen un
caracter inmanente que opera necesariamente en el presente. “Las personas
resignadas de una u otra forma a la pasividad politica, a la desesperacion
metafisica, o incluso a someterse a un arte de la no-creatividad total, son
incapaces de participar en ellas”.180 La situacion efectiva es aquella que
desvirtia los acontecimientos relevantes del presente y constituye una nueva
memoria y un nuevo lenguaje.!8! Por lo tanto, la situacién y el détournement,
como expresiones de vanguardia tienen el fin de actualizar los objetos del pasado
y convertirlos en medios que sirvan a una revolucién ininterrumpida. Este fue el
propoésito de Destruktion RSG-6. Otro de los ejemplos que propone Debord es un

incidente en Caracas en que un grupo armado de estudiantes revolucionaros

178 Frances Stracey, “Destruktion RSG-6: Towards a Situationist Avant-Garde

Today” en Schaffner, Neo-Avant-Garde (Amsterdam: Rodopi, 2006), 320.
179 Stracey, “Destruktion RSG-67, 311.

180 Traduccién propia. “The Avant-Garde of Presence” in Ken Knabb, Public

Secrets: Collected Skirmishes (Berkeley: Bureau of Public Secrets, 1997).

181 Stracey, “Destruktion RSG-67, 317.



toman cinco pinturas de una exposicion francesa a cambio de la liberacién de

algunos presos politicos.182
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Figura 8. Folleto publicitario de la exposicién situacionista Destruktion of the RSG-6en la

Galeria EXI, Odense, Dinamarca en 1963.

182 Stracey, “Destruktion RSG-67, 318.
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En suma, el tiempo de la vanguardia es el ahora. Las ideas situacionistas,
diran Sanguinetti y Debord, son solo el comienzo de un movimiento
revolucionario contemporaneo. En 1969, Debord anuncia que dejara de ser el
editor de la revista Internationale Situationniste. La disolucion definitiva del
movimiento se da en 1972 después de la publicacion de La Veritable Scission
dans L'Internationale, texto en que se recopilan sesenta y una tesis que resumen
la vida del movimiento. El éxito de la IS, explica, reside en haber puesto en

marcha un movimiento real que suprime el estado existente de las cosas.!83

183 Situationist International, The Real Split in the International’ Theses on the

Situationist International and its Time (London; Sterling: Pluto, 1998), 8.
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Capitulo III

Poesia y juego

La idea de un espacio poético satisface las necesidades del juego. Dado que la
poiesis es un acto creativo y el juego es la apertura para comportarse fuera de la
norma, se leen como ejercicios paralelos. Ambos implican la reformulacién del
sentido. Sila poiesis es el proceso por el que algo llega a ser, y el juego es la
interaccion libre con el mundo y su semantica, entonces, el resultado de
articularse es la resignificacion del mundo. Gracias a la resignificacion poética,
la imaginaciéon espacial puede establecer su propio dominio.!8* Entonces, la
poiesis y el juego, en la légica situacionista, tiene una potencia constitutiva del

espacio y de la arquitectura que se produce en consecuencia.

El pensamiento revolucionario ya concebia la poética como la fuerza para
transformar la vida. En otras palabras, la idea de que la poética no se limita a la
manifestacion estética es anterior a la IS. El deseo por explorar la poesia mas
alla de sus limites literarios puede ser rastreado incluso antes de las
vanguardias. El anhelo de romper con los valores estéticos clasicos es una actitud

que se remonta al Romanticismo del siglo XIX y que se extiende hacia los

184 Gaston Bachelard, La poética del espacio (Buenos Aires/México: Fondo de

Cultura Econémica, 2000), 17.
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proyectos artistico-revolucionarios del siglo XX.18 La herencia de la ruptura se
deposita primero en el lenguaje y luego fuera de él. Las expresiones artisticas
que se estudian en esta tesis parten de la potencia revolucionaria del lenguaje y,

a fuerza de llevarlo fuera de sus limites, se torna en metapoesia.

En sintonia con el desbordamiento del lenguaje, las aportaciones
situacionistas agencian el vinculo entre el juego y la poesia en aquello que se
denomina /e dépassement de l'art o 1a superacion del arte —concepto proveniente
de Hegel—. A continuacién, se trazan vinculos conceptuales entre la poesia como
hito del pensamiento revolucionario y la teoria del Homo ludens de Huizinga, en

que se basan los supuestos situacionistas.

1. Poesia y emancipacion

Los situacionistas afirman que “las palabras trabajan por cuenta de la
organizaciéon dominante de la vida”; sin embargo, esto no quiere decir que el
poder haya construido la totalidad del aparato lingiiistico, de haberlo hecho no
habria poesia, solo informacion.!86 El enigma de las vanguardias es el modo

concreto en que la poesia escapa al control preponderante del poder.

La conclusién a la que habia llegado el Dada es que para hacer efectiva la
emancipacion del viejo lenguaje, es necesario dejarse llevar por los impulsos y
rechazar todos los discursos construidos. Para ello, enaltecen el desorden y el sin-
sentido en todos los ambitos incluyendo el del lenguaje. De este modo, inauguran
una antifilosofia y una antipoesia. El Dada apunta por la destruccién de la

sintaxis y la semantica; busca en el performance impulsivo la sublimaciéon de la

185 Bertrand Cochard, “La poétisation de I'existence. Sur 'usage du terme « poésie »

dans I'ceuvre de Guy Debord” Fabula-LhT 18 (abril 2017): parr. 3.

186 “Al] the King’s men,” Internationale Situationniste 8 (enero 1963): 29. [Trad.
Cast., “All the King’s men” en Internacional Situacionista vol. II° La supresion de la

politica (Madrid: Literatura Gris, 2000), consultado en sindominio.net/ash/is0804.html].



105

antipoesia hacia la vida; esto es la negaciéon del arte. El Dada esta en contra de
todo, incluyendo el arte mismo. Su animo destructor traslada el poema a los
limites del sin-sentido y la espontaneidad y, en consecuencia, exalta el oido
incauto. Muestra de ello son los poemas sonoros —Lautgedichte— de Hugo Ball
que recita vestido de obispo durante el verano de 1916 en el Cabaré Voltaire

motivado por la purga del lenguaje.

Los poemas sonoros son el reflejo de la indiferencia hacia la guerra y el
creciente militarismo. Dada los utiliza como recurso para poner el reflector de
vuelta hacia la burguesia. En palabras de Ball: “Estos poemas tienen el potencial
de limpiar este lenguaje maldito de toda la suciedad que se adhiere a él, como a
las manos de los hombres”.187 En esta cita se aprecia una critica a la guerra y
una fuerte negacion estilo de vida que siguen los hombres de la época. La
negacion radical que hace Ball es cercana a la retirada del presente que defiende
el romanticismo; esta se lee incluso como una renuncia ascética. Los poemas
sonoros, aunque percibidos como muestras ridiculas y provocativas, buscan

posicionarse en limite para establecer las condiciones de un futuro diferente.

El surrealismo, aunque cercano al Dada, establece sus propios mecanismos
de accién poética —o antipoética—. De forma verbal o escrita, el pensamiento
detiene el control ejercido por la razon y vuelca su funcionamiento inmediato. El
conocimiento ocurre en la razon, la poesia la supera.l8® Esta tesis deriva de la
teoria de Freud acerca del inconsciente, los actos fallidos y la exploracién de los
suenos. De este modo, apela a que el inconsciente esta formado de lenguaje y su
liberacién, propicia la dilucidaciéon las imagenes de la memoria. Hay una
analogia entre el suefio y la poesia: ambos son un medio de conocimiento

alternativo a la razon logica.

187 Hugo Ball “Das erste dadistische Manifest” en Debbie Lewer, “Hugo Ball,
Iconoclasm and the Origins of Dada in Zurich”, Oxford Art Journal 32 (1, 2009): 29.

188 Maurice Nadeau, Histoire du surrealisme (Paris: Ed. du Seuil, 1991), 14.



106

Aunque el surrealismo es el heredero inmediato del Dad4, su acercamiento
a la poesia es enteramente diferente. En los surrealistas resuena un fragmento
de Rimbaud que aparece en “Delirios I” de Una temporada en el infierno: “;Que
vida! La verdadera vida esta ausente. No pertenecemos al mundo”.1® Rimbaud
es un hito en la mezcla entre el deseo de ruptura y la poesia. Por ello, no es raro
que el surrealismo encuentre en el poeta francés evidencia de la indisolubilidad
entre el arte y la vida. Rimbaud, encarna la figura arquetipica del poeta maldito
y, cinicamente, se desprende de la sociedad de la misma manera que se
desprende de los canones y tradiciones de la poesia; para el poeta ambas son dos
caras de la misma moneda. Su propia vida es muestra de la intransigencia entre
el poeta bohemio y la vida burguesa. Finalmente, Rimbaud renuncia a su carrera
literaria. Su famosa frase “Je est un autre”!% insiste en el proyecto personal de
buscar la identidad fuera de la idea del yo. El ejercicio de autonegacion lo dirige
a explorar el misterio del ser. De este modo, Rimbaud se consolida entre quienes

pretenden revolucionar la vida como el poeta de la negacion.

La poesia, mas alla del género literario, se inserta como un dispositivo
tedrico que fusiona el arte con la vida, por lo tanto, adquiere una dimensiéon
objetual.¥! Esto no implica que la poesia sea necesariamente un instrumento,

sino que da cuenta de las relaciones que la sociedad contemporanea guarda con

189 En este fragmento, Rimbaud utiliza la voz de una mujer para denunciar que
sufre de sometimiento. En el didlogo que sostiene con su esposo infernal dice que ha
nacido viuda, ha nacido para convertirse en esqueleto. Al estar esclavizada, reconoce que
no puede hacer nada mas que seguirlo. Rimbaud expresa el deseo por cambiar la vida; la
rebeldia aparece como parte de la aspiracion a la felicidad. Traduccién propia. Arthur
Rimbaud, lluminaciones en Grand, “La Poésie et la « Révolution de I'existence

quotidienne »”, 66.
190 Arthur Rimbaud, Lettres du voyant (Ginebra: Librairie Droz, 1975), 157.

191 Cochard, “La poétisation de l'existence. Sur I'usage du terme « poésie » dans

I'ceuvre de Guy Debord”, parr. 37.
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los objetos —ya sea de manera simbolica, mediatica o técnica—. Si las relaciones
sociales estan mediadas por el espectaculo, adoptar la poesia, en tanto que

dispositivo, restaurara el vinculo entre la experiencia vivida y su representacion.

Esto no significa necesariamente que el lenguaje sea privado y que quienes
se encuentran fuera de él sean incapaces de comprenderlo. La separacion entre
el exterior y el interior resalta una cualidad de participacién. En otras palabras,
el espacio del juego no excluye segun la capacidad de inteleccién, sin embargo, si
subraya, a través de la constitucién de una comunidad lingiistica, la presencia

de los involucrados.

2. Bl Homo Ludens

El juego es la chispa que enciende la cultura. Homo Ludens (1938) es la obra mas
famosa del historiador y critico cultural Johan Huizinga. El libro, escrito durante
el alza del fascismo en Europa, afirma que el fundamento de la cultura es el
juego. Como respuesta a las tendencias funcionalistas que buscaron ordenar el
territorio con base en la eficiencia, el autor rescata el caracter ladico de la

cultura a través de la historia.

En el contexto del periodo entreguerras y como antecesor de muchas otras
expresiones antirracionalistas, Huizinga explora el juego como un fenémeno en
busqueda de un rasgo auténtico que devuelva el valor a la vida humana. Afirma
que el juego se manifiesta en todos los aspectos de la cultura —en el lenguaje, el
derecho, la poesia y la filosofia—. Huizinga define el juego como:

Una accién libre ejecutada «como si» y sentida como situada fuera de la
vida corriente, pero que, a pesar de todo, puede absorber por completo al
jugador, sin que haya en ella ningtn interés material ni se obtenga en

ella provecho alguno, que se ejecuta dentro de un determinado tiempo y
un determinado espacio, que se desarrolla en un orden sometido a reglas
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y que da origen a asociaciones que propenden a rodearse de misterio o a
disfrazarse para destacarse del mundo habitual.192
Esta formulacion del juego no intenta resaltar alguna predisposicion natural e
impulsiva a comportarse de manera infantil. Por el contrario, es un ejercicio de
resignificaciéon. En oposicion a las caracteristicas estructurales de la civilizacion,

el juego es la forma libre de actuar.

El juego se desarrolla al margen de la vida corriente. Huizinga utiliza la
expresion vida corriente o vida habitual como forma de definir las condiciones de
vida actuales. Por momentos, el autor neerlandés sugiere que el juego es una
actividad extraordinaria opuesta a las actividades mas habituales. Ante esta
cuestion, Huizinga explica que el juego no es contrario a la satisfaccion de las
necesidades basicas de la vida. El juego es autotélico y gratuito.193 Aunque puede
darse bajo las mismas condiciones que el resto de las actividades humanas, el
juego posee su propia temporalidad y necesariamente tiene un desenlace. El
juego puede extenderse en el tiempo siempre que su proposito recaiga en el mero

hecho de jugar.

La ciudad, como elemento significante de la vida social y cultural, a veces
adopta y otras veces subvierte los valores del Estado. En esta medida, la ciudad
es el reflejo de las tensiones que se crean entre las diferentes expresiones de
bienestar. Huizinga dira que “toda cultura esta recubierta de una falsa brillantez
externa”.194 El estado ostenta su poder a través de grandes muestras de

esplendor; no obstante, los ciudadanos tienen su propia expresion de bienestar.

La prefiguraciéon funcionalista pone sus esfuerzos en moldear un sistema

politico; sin embargo, Huizinga argumenta que ese nucleo conceptual no puede

192 Johan Huizinga, Homo Ludens (Madrid: Alianza, 2007), 27.

193 Peter McDonald, “Homo Ludens: A Renewed Reading”, American Journal of

Play 11 (2019), 248-249.

194 Huizinga, Homo Ludens, 224.
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basarse Unicamente en la pragmatica. “Un estado no es nunca una institucién
puramente utilitaria”.1% La famosa expresion latina panem et circenses es
retomada por Huizinga para sefalar el caracter lidico del publico romano.19 El
juego, la diversion, el ocio y la celebracion son de una importancia tal, que se
equiparan a la necesidad de alimentarse. Tanto los emperadores como los
ciudadanos romanos necesitan reiterar constantemente la salud publica de la

que gozan.

La ciudad, como elemento significante de la vida social y cultural, algunas
veces adopta y otras subvierte los valores del Estado. En este sentido, la ciudad
se convierte en un espejo de las tensiones entre las diferentes expresiones de
bienestar. Esto sugiere que hay una relacion estrecha entre el juego y el orden
discursivo. Adicionalmente, Huizinga observa que en la manifestacion del juego
se experimenta un “estar encerrado en si mismo”.197 Esto inserta necesariamente
el juego en los confines de una unidad. Es decir, que el juego funda los limites de
un espacio particular. Esto quiere decir, que instala un orden alterno. En este
punto, es pertinente cuestionar si esta praxis tiene la capacidad de satisfacer la
autodeterminacion de todos los individuos de la comunidad. Resulta igualmente
conflictivo considerar si el afan desinteresado y lidico de algunos puede ser la
aficién oportunista de otros y, en ultimo término, hacerse irreconocible del

sectarismo, el fanatismo o, incluso, del espectaculo.

3. La revolucién del lenguaje

El lenguaje cobra relevancia en la manera en que se manifiesta el juego. Esto se

evidencia en los usos del lenguaje, dado que permiten asignar mas de un

195 Huizinga, Homo Ludens, 223.

196 Huizinga, Homo Ludens, 225.

197 Huizinga, Homo Ludens, 22.
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significado a un significante. En esa medida, motiva el arte, la poesia y otros

saberes.

El juego se utiliza como un modo de alterar, oscurecer e incluso pervertir
los canones establecidos. Por ejemplo, Huizinga habla de los elementos paganos
del medievo que hacen de lo sacro una broma. Recuerda, también, los circulos
renacentistas, el romanticismo heroico impregnado de farsa, la exageracion del
barroco, entre otras. Para Huizinga “no existe diferencia alguna entre un juego y
una accién sagrada”.198 Kl espacio que se consagra al rito hace referencia al
templo. El templo es un lugar de comunién; un recinto sagrado donde se invoca lo
intangible y lo eterno. En alusién al tempo, se retrotrae el término griego del que
procede etimolégicamente, temenos (tépevog); a su vez este se deriva de temeo
(tépvw) que significa cortar o separar. El juego y la accién sagrada, como
practicas idénticas, hacen un recorte espacial que s6lo puede hacer referencia a
si mismo. Por lo tanto, el espacio del juego crea una escisién que distingue un

afuera y una adentro, estableciendo asi una cualidad de pertenencia.l%®

Revolucionar el lenguaje es revolucionar el mundo, este es el legado que
deja el romanticismo y que sera adoptado por un sinnumero de poetas, artistas y
filésofos. Sin embargo, al reconocer la influencia de la creacién poética en la
percepcion de la realidad, los seguidores del romanticismo también deben
confrontar las implicaciones politicas que esta conlleva. La praxis revolucionaria
encuentra en la poética la potencia de transformar la vida. Esto implica observar
con detenimiento el punto preciso en que el lenguaje se mezcla con la

experiencia.

198 Huizinga, Homo Ludens, 23.

199 Lieven De Cauter y Michiel Dehaene, “The space of play: Towards a general
heory of heterotopia” en Dehaene, Michiel, y Lieven de Cauter, eds. Heterotopia and the

city: public space in a postcivil society (Londres; Nueva York: Routledge, 2008), 95-96.
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4. Juego vs. espectaculo

El primer ntimero de Internationale Situationniste define el juego como la
“creacion comun de ambientes ltdicos elegidos”2%, concepcién que integra la
colectividad e intencionalidad. El articulo tiene presente la interpretacién de
Huizinga y encuentra problematico que el juego esté separado de la vida
corriente. Los situacionistas justamente buscan hacer brotar la vida a través del
juego; se abstienen, por ello, de pensarlo como una actividad al margen de la
cotidianidad; sin embargo, también son cuidadosos de no otorgarle un estatuto
ontolégico fundamental. Aunque el juego parezca establecerse en un punto
indeterminado, las coincidencias con Huizinga se hacen mas evidentes a medida

que los situacionistas elaboran su programa de actuacion.

A pesar de las limitaciones filosoficas del planteamiento de Huizinga, la
relacion entre juego y cultura es referenciada en numerosos estudios
antropoldgicos, literarios y artisticos.201 Su nocién del juego esta relacionada con
el goce que se instala en medio de lo aparente y lo auténtico. Esto se constata

cuando Huizinga alude a lo ex6ético, lo ornamental, lo fantastico y lo satirico.

Al cuestionar la posibilidad de asimilar el juego y el espectaculo, la
dicotomia apariencia/autenticidad es especialmente interesante. Si el espectaculo
es la manifestacion mediada que aparece en lugar de lo auténtico, la frontera
divisoria entre juego y espectaculo se desdibuja. El juego y el espectaculo parecen
compatibles y, a veces, intercambiables. Incluso podria pensarse que el juego
puede ponerse al servicio del espectaculo. La razén por la que los proyectos

artistico-revolucionarios retoman la teoria del hAomo ludens es porque valoran la

200 “Contribucion a una definicion situacionista del juego”, Internacional
situacionista, vol. I' La realizacion del arte, 14. Texto original “Contribution & une

définition situationniste du jeu”, Internationale Situationniste 1 (junio 1958), 9.

201 Debido a la amplia influencia que tuvo a partir de los afios 70, la teoria del
Homo Ludens se asocia al posestructuralismo. El vinculo se funda en la critica de la

racionalidad moderna. McDonald, Homo Ludens® A Renewed Reading, 249.
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capacidad de subvertir a partir de ella los 6rdenes funcionalistas, objetivistas y
racionalistas. No obstante, no queda claro en qué punto el juego como
metodologia puede emplearse en favor de la revolucién sin caer en una practica

que la contradiga.

La solucién que propone el autor se sostiene continuamente sobre lo
auténtico; no obstante, como punto de apoyo es nulo. Huizinga no determina una
correspondencia sé6lida entre lo auténtico y la realidad:

El juego auténtico rechaza toda propaganda actual, que quiere
apoderarse de todos los rincones de la vida, trabaja con recursos
adecuados para producir histéricas reacciones de masas y por
consiguiente, [...] no puede ser considerada como una manifestacién
moderna del espiritu de juego, sino como una falsificacién.202
En esta cita, Huizinga expresa el rechazo hacia la propaganda extensiva que ha
permeado todos los aspectos de la vida. Sin duda, hablar de la produccion de
falsificacién es hablar de espectaculo. Esto es debido a que la mercancia hace
visible un mundo que estd a la vez presente y ausente (Tesis 37).203 La realidad
que aparenta ser inmediata esta mediada. Dado que la légica de mercado supone
la integracion y desarrollo de lo cuantitativo y la pérdida de lo cualitativo,

Debord se preocupa por el detrimento y ausencia de las relaciones sociales.

Las coincidencias con Debord se hacen mas evidentes cuando Huizinga
deja entrever que el trabajo y la produccién tal y como se concibe desde el s. XIX
y durante el siglo XX, han obstaculizado “el principio eterno del juego’204, a
diferencia de los siglos anteriores en que el factor ladico estuvo presente
ampliamente en la cultura. Por lo tanto, Huizinga sugiere que el limite que

separa el juego de la propaganda es la implicacion de un proceso productivo. En

202 Huizinga, Homo Ludens, 268-269.
203 Debord, La sociedad del espectaculo, 52.

204 Huizinga, Homo Ludens, 246.
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otras palabras, el juego no produce porque es un fin en si mismo, en cambio la

propaganda, es un medio productivo.

La deriva y el détournement como versiones situacionistas del juego
tienen por objetivo contrarrestar los efectos de la separacién producida por el
espectaculo. El espectaculo es inauténtico puesto que su fin es reproducir el modo
de vida capitalista. Si el espectaculo se hecho indistinguible de la vida por su
caracter inmediato, /no seria el juego igualmente indistinguible? El mismo
Huizinga reconoce que analizar “el contenido lidico de nuestra confusa
actualidad”?%, conduce irremediablemente a la contradiccion. La libertad de la
forma ladica, tal y como se ha definido, constituye también su propia amenaza.
Apostar por la agencia del individuo puede resultar en un dilema entre los
limites de la libertad individual. De igual manera, si el juego no puede
distinguirse distintamente del entretenimiento habria que enfrentar la
posibilidad de devolver el juego al terreno del consumismo. Para guardarse las
espaldas, Debord sostiene que “contra todas las formas regresivas de juego que
suponen su retorno a estadios infantiles —ligados siempre a politicas
reaccionarias— hay que apoyar las formas experimentales de un juego
revolucionario”.206 La apuesta se sintetiza en acoger las expresiones
experimentales siempre que estas se pongan al servicio de la superaciéon del arte.
Debord no considera problematica la propaganda siempre que esta sea un medio
para satisfacer los deseos del programa situacionista. La propaganda se define
como un medio estratégico de comunicacién masiva destinada a influir, persuadir
o reclutar a la poblacién civil para la defensa de una causa particular. Cuando la
causa es la liberarse de la alienaciéon dominante que separa al sujeto de su

tiempo y petrifica el horizonte de posibilidad (Tesis 161)297, Debord dira que “la

205 Huizinga, Homo Ludens, 252

206 “Problemas preliminares a la construccion de una situacion”, Internacional

situacionista, vol. I' La realizacion del arte, 15.

207 Debord, La sociedad del espectaculo, 139-140.
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propaganda revolucionaria debe presentar a todos la posibilidad de un cambio
personal inmediato y profundo”.208 Esta premisa pone los intereses de la
revolucién por encima del posible adoctrinamiento de las masas, aspecto que
Debord critica del espectaculo. La instrumentalizacién de la propaganda con
fines emancipatorios es un dilema recurrente. La conclusién en la que coinciden
Debord, Benjamin y Grosz se sintetiza de este modo: “en lugar de temer
constantemente el espectro de la ideologia, la sociedad deberia beneficiarse de las

nuevas formas que ofrece el arte para transformar la realidad social”.209

5. La superacion del arte y el fin de la historia

Para comprender a qué se refiere la superacién del arte es necesario comprender
la historia como movimiento de la realidad. El término se establece en relacién
con la tesis hegeliana sobre el fin de la historia. Hegel sostiene que hay una
razon y sentido en la historia y que, aunque en apariencia esta atravesada por
opuestos —el sujeto y el objeto, lo universal y lo particular, la identidad y la
diferencia— no son fijos. La investigacion Hegel no sélo interpreta el mundo, sino
la transformacién del mundo. La historia —como expresion del espiritu— revela
una razén inmanente que se hace patente en “la relaciéon auténticamente libre de
los opuestos”.210 El pensamiento histérico de Hegel descansa en la dialéctica

como método para disolver toda separacién entre elementos antagénicos entre si.

Hegel defiende una comprensiéon de un mundo que se hace a si mismo al

desplegar sus partes; y por ello, dira Debord, representa la realizacion filoséfica

208 “T ’effondrement des intellectuels révolutionnaires”, Internationale

Situationniste 2 (diciembre 1958).
209 Maftei, “Between “Critique” and Propaganda”, 235.

210 Berta Pérez Rodriguez, “Hegel y el fin de la historia”, Revista de Filosofia 28, (2,
2003): 328.
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de la filosofia (Tesis 76).211 Debord considera que Hegel es el iltimo pensador que
ha hecho la labor de filésofo porque, a partir del nacimiento del pensamiento
histérico, el viejo pensamiento que dictamina la verdad ya no puede glorificar el
mundo mas que negandolo. Esta afirmacion suscita la pregunta por el fin de la
historia, que se interpreta de dos maneras: por un lado, se refiere a una actividad
teleologica que persigue un propoésito ultimo —que sera también su negaciéon—y,
por el otro, a una escatoldgica que dilata la apertura de una realizacién tltima o
un alcance supremo y absoluto. Esto supone hipostasiar y racionalizar al sujeto
en espera de que su fin se realice progresivamente. Para acceder a esa realidad
subyacente, hay que reconocer al sujeto como portador de deseos distintos a los

de la realidad establecida, es decir, al conjunto de lo dado.

Para dirigir la discusién al terreno cultural, hay que partir de la premisa
de que la historia entabla una comunicacion sensible con la cultura a través del
arte. Esto se debe a que la tarea del arte es precisamente sustraer el tiempo. Por
un lado, el juego recompone las experiencias vividas de la humanidad, las
congela en el paso de lo finito a lo absoluto; por otro lado, la poesia completa la
necesidad de lo absoluto, la libertad de toda determinacién que el ser humano
como ser finito y limitado es incapaz de experimentar. El arte es una
manifestacion cultural que representa un tiempo preciso y refleja una

comprension particular del espacio.

En suma, el movimiento del Espiritu subjetivo y objetivo —expresado en el
arte como vida representada— se libera de las contradicciones y supera cualquier
estrago de la conciencia ordinaria. Desde esta perspectiva, el arte se presenta
como una representacion libre, y en ese sentido, se asume que a través de él es

posible estar fuera de las limitaciones de la vida.212

211 Debord, La sociedad del espectaculo, T6.

212 Paolo Gambazzi, “La fin de 'art et 'apparaitre sensible de 1'ceuvre”, Revue

internationale de philosophie 221 (3, 2002): 389-390.
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6. El fin del arte

Descifrar la funcién absoluta del arte es relevante para comprender la oposicién
entre imagen espectacular y la imaginacién lidica situacionista. E1 método
dialéctico —herencia de Hegel— aparece en la teoria de Debord —una vez que se
disuelve la IS— como la lucha entre la innovacion y la tradicion, la destruccion y
la realizacion; estas oposiciones se encuentran al centro del desarrollo interno de
la cultura. La dialéctica no s6lo da cuenta de la existencia afirmativa de las
cosas, sino que incluye la posibilidad de su negacion.?!3 Esto, en tltimo término,
respalda la necesidad de confrontar los opuestos. Al observar la multiplicidad de
contradicciones internas de los procesos histéricos, queda claro por qué los
situacionistas distinguen la urgencia de renovar los presupuestos culturales que
conforman la tradicién. Esta renovacion se traduce como la libertad del arte de
excederse a si mismo. Dado que el arte es una manifestacion limitrofe entre el
lenguaje y la experiencia, puede liberarse de la realidad una vez ha renunciado a
las condiciones epocales y reducirla a sombras y apariencias. Para los
situacionistas, esta renuncia corresponde a un proyecto permanente de critica
social; sin embargo, no hay que perder de vista que el proceso que define Debord

es una distorsion de aquel descrito por Hegel.

Cuando Debord escribe “En el mundo realmente invertido, lo verdadero es
un momento de lo falso” (Tesis 9)214 toma prestada una cita de la Fenomenologia
del Espiritu e invierte su sentido para argumentar con mas fuerza que el
espectaculo ha puesto el mundo al revés. La dialéctica de Hegel retoma lo real en
vistas de dar con su objetividad. Ahora, quizas la lectura de Debord de Hegel no

es la mas precisa. Cuando el filésofo aleman afirma que lo falso no es un

213 Fric Méchoulan, “Le spectacle du passé : Guy Debord et alii’ en La culture de la
mémoire: Ou comment se débarrasser du passé? (Montreal: Presses de I'Université de

Montréal, 2008).

214 Debord, La sociedad del espectaculo, 40.
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momento de lo verdadero, se refiere a que en la medida en que se evaluan lo falso
y lo verdadero fuera de su unidad, expresar cualquier cosa de ellos por separado
significa darles un sentido que los hace irreconciliables.21> A lo que se refiere
Debord en las Tesis 9 y 10, es a que el espectaculo es la invasién socialmente
organizada de la vida y, aunque este afirma lo aparente, se presenta como lo
real. 216 Por lo tanto, mientras que Hegel afirma que la percepcién no puede dar
cuenta de la unidad y multiplicidad de las cualidades de los objetos, Debord
desvia la frase para expresar que lo falso ha penetrado el mundo a un grado tal
que experimentar lo verdadero es apenas un instante que la critica posibilita.
Este lapso privilegiado de lo verdadero se logra a través de la negacién de la vida
visible, que a su vez es la negacién de la vida anterior, de una vida no dominada.
Para Debord, el espectaculo es “el nucleo del irrealismo de la sociedad real”
(Tesis 6)217 y ha producido, en consecuencia, una realidad que se experimenta
como verdad pero que no es tal:

No debe entenderse el espectaculo como el engano de un mundo visual,
producto de las técnicas de difusién masiva de imagenes. Se trata mas

215 “Cuando se dice que en lo falso hay algo verdadero, en este enunciado son
ambos como el aceite y el agua, que no pueden mezclarse y que se unen de un modo
puramente externo. Y precisamente atendiendo al significado y para designar el
momento del perfecto ser otro, no debieran ya emplearse aquellos términos alli donde se
ha superado su ser otro. Asi como la expresion de la unidad del sujeto y el objeto, de lo
finito y lo infinito, del ser y el pensamiento, etc., tiene el inconveniente de que objeto y
sujeto, etc. significan lo que son fuera de su unidady en la unidad no encierran ya, por
tanto, el sentido que denota su expresion, asi también, exactamente lo mismo, lo falso no
es ya en cuanto falso un momento de la verdad”. G. W. F. Hegel, Fenomenologia del

Espiritu (México: Fondo de Cultura Econémica, 1966), 27-28.
216 Debord, La sociedad del espectaculo, 40.

217 Debord, La sociedad del espectaculo, 39.
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bien de una Weltanschauung que se ha hecho efectiva, que se ha
traducido en términos materiales (Tesis 5).218

Esta inversion de la dialéctica de Hegel ya habia sido adoptada por Marx, quien
fija la transformacién del mundo como parte de su teoria. Para Marx la dialéctica
mistificadora de Hegel debe ser invertida en aras a descubrir el nicleo racional
que domina lo real:

Mi método dialéctico no sélo difiere del de Hegel, en cuanto a sus
fundamentos, sino que es su antitesis directa. Para Hegel el proceso de
pensar, al que convierte incluso, bajo el nombre de idea, en un sujeto
auténoma, es el demiurgo de lo real; lo real no es mas que su
manifestacion externa. Para mi, a la inversa, lo ideal no es sino lo
material traspuesto y traducido en la mente humana.2!9

Marx parte de las condiciones materiales —las relaciones econémicas y
sociales— para conocer las determinaciones a las que estan sujetas los
individuos. Unicamente la praxis revolucionaria colectiva puede reestablecer este

orden social impuesto.

En consideracion de la influencia que tiene la teoria marxista en la obra de
Debord, no sorprende que considere que “el pensamiento histérico sélo puede
salvarse como pensamiento practico” (Tesis 78).220 Sélo conforme se ponga en
marcha un trabajo de negacién de la realidad, se podra alcanzar el nicleo de la
verdad. Lo que Marx observaba es que la civilizacién industrial burguesa habia
triunfado por encima de las costumbres, las normas vernaculas y las rutinas de

la vida cotidiana. La cultura que habia determinado una esfera general de

218 Weltanschauung es una palabra rescatada del idealismo aleman que se refiere
a la aprehension fundamental de la realidad que determina la comprensién del mundo.

Debord, La sociedad del espectaculo, 38.

219 Karl Marx, “Epilogo a El Capital” en Introduccion general a la critica de la
Economia Politica/ 1857 (Ciudad de México; Buenos Aires; Barcelona: Siglo XXI, 2017),
81.

220 Debord, La sociedad del espectaculo, T7.



119

representaciones se enfrenta con un poder organizador que aparece como una
entidad que separa el trabajo intelectual del trabajo manual. Gracias a esta
nueva organizacion, aparece una nueva clase dominante, la burguesia, que se
desvincula de la produccion social y ademas niega que esta sea su raiz. Marx
formula una critica de los valores burgueses —la propiedad privada, la
fragmentacion social y el libre mercado, por mencionar algunos—; reconoce que
la inteleccion de la burguesia implica la inteleccion de su negacion, es decir, su
decadencia y el deterioro que la llevara a la ruina. Debord hace una deduccién
similar con respecto al arte que le precede: la inteleccién de antipoesia —que no
constituy6 una accién revolucionaria efectiva— implica la inteleccién de la
negacion de la antipoesia. Extiende ese pensamiento hacia la especializacion
académica mediante un détournement de Lautréamont:
La critica revolucionaria de todas las condiciones existentes ciertamente
no tiene el monopolio de la inteligencia, pero si de su uso. En la crisis
actual de la cultura, de la sociedad, los que no tienen este uso de la
inteligencia no tienen, de hecho, ningtn tipo de inteligencia discernible.
Dejen de hablarnos de inteligencia sin uso, nos complaceran. jPobre
Heidegger! iPobre Lukacs! [sic] jPobre Sartre! {Pobre Barthes! {Pobre
Lefebvre! jPobre Cardan! Tics, tics y tics. Sin las instrucciones de uso de
la inteligencia, sélo nos quedan fragmentos caricaturescos de ideas

innovadoras [...] Los especialistas del pensamiento sélo pueden ser
pensadores de la especializacion.?2!

Por lo tanto, s1 los pensadores de la revolucion tienen el monopolio de la
inteligencia y se conforman con el contenido de sus ideas sin aportar
instrucciones precisas sobre como transformar el mundo, entonces, /como

garantizar que los lideres de la revolucién no obstruiran el camino? Sin la

intencion de colmar la vida cotidiana, el pensamiento critico —sin asi quererlo—

221 Traducciéon propia. Esta cita hace un détournement del Conde de Lautréamont.
La cita original habia sido recuperada también por Breton en la novela Nadja.

“Maintenant, I'l.S.”, Internationale Situationniste 9 (agosto 1964).
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se instala comodamente en la division del trabajo y se funde con la l6gica

espectacular.

7. Un empleo arquitectonico de la poesia

En funcién de la superacion del arte, la poesia situacionista o, para ser mas
precisos, el empleo situacionista de la poesia asume la tarea de recomponer el
lenguaje hasta alcanzar una fluidez renovada. El proyecto de la Nueva Babilonia
concebido por Constant Nieuwenhuys representa esa renovacion en el ambito de
la arquitectura. El proyecto de la Nueva Babilonia se desarrolla,
aproximadamente, entre 1956 y 1974, y conjunta una multitud de piezas —
maquetas, grabados, collages, dibujos, esculturas y manifiestos— producidas
alrededor de la idea de un entorno urbano congruente con las pulsiones ltdicas
del ser humano. El proyecto se inspira en el asentamiento de familias gitanas a
las afueras de la ciudad italiana de Alba, lugar en que se funda la Internacional
Situacionista. Las condiciones infrahumanas en las que vivian lo motivan a
ofrecer una solucién arquitectonica que se ajuste a sus costumbres. Constant
permanece en la ciudad durante tres meses trabajando en los planos de un
campamento adaptable al estilo de vida nomadico de los gitanos. El disefio de los
planos permite que sus elementos puedan montarse de diferentes maneras y ser
suficientemente ligeras para transportarse a cualquier lugar del planeta; asi se
representa en la maqueta titulada Ontwerp voor een zigeunerkamp in Alba
[Disefio para un campamento gitano en Albal, 1956. Esta se compone de
espirales que no delimitan los lugares segin tareas especificas. En otras
palabras, el espacio no esta organizado en funcién de roles particulares ni para
crear habitos. En esa misma linea, las maquetas que le siguieron fueron
Observatorium [Observatoriol, 1956 y Ambiance d’une ville future [Ambiente de

una ciudad futural, 1958;222 ambas juegan con formas circulares inclinadas

222 Laura Stamps, “La Nueva Babilonia de Constant”, 17.
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conectadas una estructura metalica compuesta de tubos rectos que después se

cubren con plexiglas u otros materiales semi-transparentes.

En el articulo “Le grand jeu a venir” publicado en Potlatch en julio de
1959, Constant denuncia las condiciones actuales del urbanismo para apostar, en
cambio, por un nuevo urbanismo que no limite la experiencia de los individuos;
esto es, la expresion arquitectonica del urbanismo unitario. La apertura al juego
es la manera que el urbanismo puede devolver a los usuarios la cualidad de
habitantes. Constant deja claro que el urbanismo no sélo tiene que ver con la
construccién y la administracion territorial, sino con la imaginacién de un
espacio en movimiento. Kl territorio que cambia a merced de las exigencias de la
vida diaria.?23 Si la arquitectura se plantea ser estatica e inalterable, no podra
ser situacionista; sélo si la innovacion técnica y tecnolégica se pone al servicio de
los fines ludicos de la cultura, sera posible conducirse por y hacia el ocio. A la
« . - .

par, en el texto “Une autre ville por une autre vie”, Constant insiste de nuevo en
apostar por una arquitectura que reestablezca “las relaciones directas y la accion
comun de los hombres”.22¢ En adicién, plantea las ventajas de la automatizacion
para reducir el trabajo y extender el tiempo del ocio, postura que causa polémica:

La ciudad futura ha de concebirse como una construccién continua sobre

pilares o como un sistema ampliado de construcciones diferentes en las

que estarian suspendidos locales de alojamiento, de recreo, etc. y otros

destinados a la produccion y a la distribucién, liberando el suelo para la

circulacion y las reuniones publicas.225
Constant reconoce que hay actividades ligadas a la produccion necesarias para

sostener la vida; sin embargo, esto puede poner en duda la posibilidad de

223 Constant, “Le grand jeu a venir”, Potlatch, 1, (1954).

224 Constant, “Otra ciudad para otra vida” en Internacional situacionista, vol. I° La
realizacion del arte, 96. Originalmente publicado como “Une autre ville por une autre

vie”, Internationale Situationniste 3, (1959).

225 Constant, “Otra ciudad para otra vida”, 97.
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desvincularse de un sistema centralizado de manera efectiva. “Une autre ville...”
puede leerse acompafado de la maqueta Collage of Sector Models [Collage de
maquetas de sectores], 1969. En esta se observa una construccién paralela al
horizonte y continua; aparenta estar suspendida varios metros sobre el suelo. La
segmentacion es minima: una parte esta destinada al alojamiento y a la
recreacion, y otra, a la producciéon y la distribucion. Tal y como habia establecido
en su plan para una ciudad futura, el suelo es el lugar del desplazamiento y la

libre asociacion.

En el congreso celebrado en el museo Stedelijk en 1960, Constant explica
que el urbanismo que persigue es uno en que los habitantes sean los arquitectos
de la ciudad.?26 Apuesta, entonces, por una arquitectura vernacula pero
automatizada, no especializada en la que las unidades de ambientes aparezcan
de forma organica mediante el uso. El objetivo de la Nueva Babilonia no es
establecer una meta por alcanzar, sino desentramar los requerimientos minimos
para soportar la libertad de la recreacién continua. La estructura contempla
algunas divisiones espaciales de acuerdo con ocupaciones generales; sin embargo,
no distingue jerarquias: no hay fronteras geopoliticas, ni divisiones entre lo

publico y lo privado; no hay limites entre el interior y el exterior.

En vistas a realizar la arquitectura, Constant se focaliza en el futuro. Sus
modelos arquitectonicos ponen de manifiesto la necesidad de plantear algian tipo
de tecnologia que haga posible la visién imaginaria de la ciudad desviada.
Gracias a Constant, el urbanismo unitario se envuelve de ciencia ficcion. Esto
debido a la esperanza depositada en algiin invento futuro que libere a la

humanidad del trabajo.227

226 Mark Wigley, Constant's New Babylon: The Hyper-architecture of Desire.
(Rotterdam: Witte de With Center for Contemporary Art, 1998), 9.

2271 Wigley, Constant's New Babylon, 165.
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Figura 9. R.3207. Constant. New Babylon. 1963. Litografia sobre papel. 10 liotgrafies 40.8 x 76.8 x 3 cm c/u. Coleccion MACBA.
Consorcio MACBA © Constant, VEGAP, Barcelona.
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La postura situacionista es antitecnocratica y, por tanto, sus miembros se
muestran reticentes a la posibilidad de una ciudad automatizada. No obstante,
Constant observa en la automatizacion la via para concretar la consigna de no
trabajar jamas y recuperar la fascinacién del tiempo libre. Ademas, delegar las
actividades productivas a las maquinas, evita que se geste un modelo
organizativo jerarquico al seno de la Nueva Babilonia. Por lo tanto, la
arquitectura de Constant descansa sobre terreno arenoso debido a dos
cuestiones: la automatizacion y la division de espacios. Ambos son problematicos,
al menos en apariencia, debido que no abandonan del todo el funcionalismo.
Cuando la arquitectura parece celebrar la superacién de la heteronomia y la
racionalidad, resulta discrepante que Constant respalde en cierto grado el
parcelamiento espacial. Estos dos aspectos, aunque brumosos, no impiden
respaldar el proyecto de la Nueva Babilonia. Ante la firme conclusién de que el
esquema légico simple no es suficiente para expresar la riqueza de la realidad —
en particular, condiciones sociales, politicas, subjetivas y fisiolégicas—, la
contradiccién mas llana no consigue demoler el proyecto. Es decir, aunque haya
la 1lusién de una verdad positiva que absorbe la arquitectura, no es admisible
pensar que una contradiccién parcial desmonte el sistema entero. Jorn discute la
cuestion de la automatizacion con algo de escepticismo. Desde una perspectiva
hegeliana, insiste en que el desarrollo de una nueva sociedad se gesta al seno de
la vieja sociedad. Para que la automatizacién supere la dicotomia progresista/
antiprogresista debe ser capaz de suscitar nuevas provocaciones capaces de
exteriorizar las energias latentes del hombre; sin embargo, Jorn no cree que tales
provocaciones se manifiesten activamente; por lo tanto, no tiene certeza de la que

la tendencia tecnolégica no termine por esclavizar ain mas a los humanos.228

228 Asger Jorn, “Les situationnistes et 'automation”, Internationale Situationniste

1, (1958), 23.
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Figura 10. R.3597. Constant. Intérieur d'un secteur 1/ New Babylon. 1970. Aguafuerte y punta
seca sobre papel. 52.5 x 38.5 cm. Coleccién MACBA. Fundacién MACBA. Coleccion Fundacion
Repsol © Constant, VEGAP, Barcelona.
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Dado que la critica de Jorn publicada en “Les situationnistes et
lautomation” es anterior al congreso en que Constant expone sus ideas, es
probable que las cuestiones alrededor de la realizaciéon del hombre ya hubieran
sido evaluadas por el arquitecto. En una aproximacion dialéctica, la obra de
Constant contempla la necesidad de conducir la arquitectura hacia su negacion.
En el caso del lenguaje arquitectonico —como cualquier otro lenguaje— el texto
ya contiene implicita su propia negacion. La funcién de la contradicciéon es
mostrar la relaciéon entre la afirmacion y su contraparte; entre el modelo dado —
sobre el que descansa el sentido— y el usuario. Al presentar un modelo ofro que
niega las funciones habituales, el usuario se ve obligado a examinar la relaciéon
que tenia con el primero. Esto no se refiere a llevar la arquitectura
necesariamente a una forma incomprensible, sino a deshacer la ilusiéon de unidad
que mantiene con el sistema productivo. A partir de la oposicién entre la
arquitectura funcionalista y la organicista, Constant pretende establecer una
tercera alternativa: una arquitectura continua y colectiva, no supeditada a nada

salvo la constante revision.

La poesia se concreta en la experimentacion bajo un programa practico
que busca su realizacién. Sélo través de la accion se accede a la vida cotidiana. El
sujeto situacionista no busca proyectar un futuro hipotético, sino que se sabe
sujeto del fin de la historia, y como tal, busca anticiparse al presente e introducir
la poesia como negacién del mundo abstracto objetivado en la mercancia. Esta
disposicién practica modifica tanto el lenguaje como la conducta de los sujetos.
Por ende, la poesia abre la posibilidad de un comportamiento recreativo y
revolucionario —cercano a los deseos— que culmina en la materia misma de la

existencia.

8. Amargas victorias

Los proyectos surrealista y situacionista son paralelos. Aspiran a revolucionar la
vida y transformar la realidad a partir de una imaginacién poética. Ambos, sin

embargo, se enfrentan a una situacién desfavorable. En 1925 el propio Antonin
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Artaud, quien fue responsable ese ano de la Oficina de Investigaciones
Surrealistas??9, afirma que “la realidad inmediata de la revolucién surrealista
consiste, mas que en modificar cualquier detalle del orden fisico y aparente de
las cosas, en provocar un movimiento en las mentes”.230 Breton cuenta que ese
ano en que los surrealistas reconocieron la insuficiencia relativa del arte
comprometido politicamente debido a que su actividad no habia tenido resultados
materiales.23! Sustraerse de la vida y entregarse a un pensamiento libre y
politizado se vuelve problematico; al plantearse los medios para una revolucién
cultural, los surrealistas se sumergen tan fuertemente en el camino del
inconsciente que caen en una suerte de ocultismo, como lo califica Debord. La
liberacién de la mente no encuentra en el surrealismo una transformacién de
orden material —una que confronte la propiedad privada de los medios de
produccién—. Las publicaciones La Revolucion Surrealistay El surrealismo al
servicio de la Revolucion son muestra de que la politizacién del grupo se acentua

a medida que pasa el tiempo.

En 1938, Breton colabora y funda, junto con Trotsky, la Federacion
Internacional de Arte Revolucionario Independiente; el manifiesto termina con el
lema: “lo que queremos: la independencia del arte —para la revolucién; la
revolucion —para la liberacién definitiva del arte”.232 Finalmente, el surrealismo

se debilita y el dialogo entre simpatizantes de la revolucion se hace tortuoso. Por

229 La oficina estuvo localizada en la Rue de Grenelle, Paris. Nadeau, Histoire du

surréalisme, 50.

230 Philippe Ollé-Laprune, “Reconciliar a Marx con Rimbaud,” Kevoluciones.

Revista de Ia Universidad de México, nim. 829 (2017): 99.
231 Duwa, Surréalistes et situationnistes, vies paralleles, T4.

232 André Breton, Leon Trosky y Diego Rivera, “Por un arte revolucionario
independeinte (México, 25 de julio de 1938)” en Manifiesto por un arte revolucionario

independiente (Buenos Aires: Siglo XXI, 2019).
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un lado, la creacién de una agenda comun se hace dificil puesto que las
prioridades del artista no son la del obrero. Por otro lado, la amistad con Trotsky
no es bien vista por el partido comunista francés. Asi, los surrealistas declaran la

caducidad de su propio hacer.

Los situacionistas publican en 1958 en el primer niimero de la revista
Internationale Situationniste un texto titulado Amarga victoria del surrealismo.
En este texto, Debord relativiza el éxito del surrealismo al proponer una via que
no confronta las condiciones de vida. Por el contrario, lo califica como el
movimiento ha delimitado un territorio con fronteras flotantes mas alla del cual
no hay un camino facil.233 En otras palabras, la interpretacién que predomina
entre los situacionistas, es que el fracaso del surrealismo yace en la

imposibilidad de desarticular la vida del suefo.

La IS considera que solo ella es capaz de “responder al proyecto del artista
auténtico, englobando la supervivencia del arte en el arte de vivir”.234 A pesar de
reconocer los errores del pasado, los situacionistas no obtienen un resultado
concluyente. La IS ha sido juzgada innumerables veces por recorrer un camino
que ya habia sido transitado por los surrealistas y este juicio no es errado del
todo. Michele Bernstein, una de las pocas mujeres miembros de la IS, expresa
que les tomo una década darse cuenta de la influencia que Breton habia tenido
en el movimiento.235 Esto se inserta perfectamente en la paradoja que, al
perseguir un fin de la historia, se expresa también la imposibilidad de
alcanzarlo. Critica y realizacién van de la mano. En ambos proyectos, hay una
incapacidad por eliminar el limite entre la teoria y accion politica. Cuando los

situacionistas afirman que “no puede existir un arte situacionista sino un empleo
q p

233 Duwa, Surréalistes et situationnistes, vies paralleles, 19.
234 Internacional Situacionista en Perniola, Los situacionistas, 42.

235 Duwa, Surréalistes et situationnistes, vies paralleles, 18.
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situacionista del arte”236 estan intentando, al menos argumentalmente, sortear
las formulas fallidas del surrealismo y de esta misma paradoja. Debord califica
su teoria del espectaculo como exitosa debido a que sigue siendo inaceptable —
para el edificio de ideas hegemodnicas— e incluso con el paso de los afos ha
quedado siempre opuesta al centro. Bajo el resguardo de sus argumentos evitan
refundar la vieja provincia del arte que se adapta tan bien al espectaculo; sin
embargo, la revolucién poética no ha podido extenderse hacia la actividad

politica.

9. El juego ()limitado

Finalmente, /qué se puede predicar del juego? Si bien las definiciones de juego
ofrecen un volumen estimado de lo que cabe en él, también sirven para advertir
que presenta fugas. La tarea de recluir el juego en una sola definicién es una
tarea que sugeriria atentar contra el juego mismo. Encasillar su definicion

restringe su espontaneidad.

La praxis situacionista gira en torno a la nociéon de un sujeto colectivo
capaz de emanciparse de la légica de la separacién a partir del juego y, en esa
medida, vincularse de vuelta al proceso de la historia. Le atribuye las cualidades
de autosuficiencia y autolegislaciéon, al mismo tiempo, le superpone a una imagen
de la masa completamente dependiente y manipulada.23” Debord, entonces,
mezcla al individuo libre con el sujeto social. Niega, asi, la capacidad de los
individuos de autodeterminarse y hacer frente a sus propias necesidades a través
de la comunicacion autéonoma. Esto implica que cualquier narrativa de
produccién cultural alternativa queda enredada entre la actividad y la pasividad,

entre la colectividad y la autonomia. Parece que la inica alternativa a este

236 Perniola, Los situacionistas, 21.

237 Kaplan, “Between mass society and revolutionary praxis: The Contradictions of

Guy Debord's Society of the Spectacle”.
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enredo es optar por un juego que no tome uno de los polos anteriores como punto

de partida.

Para quebrar la dicotomia entre individualismo y participacion es
necesario plantear una arquitectura profundamente deseada. Una que se
descubre a medida que se construye; en la que recorrer los pasajes y percibir los
cambios de un ambiente dé cuenta de la implicacién ilimitada entre el ser y el
habitar. El juego es una practica de indeterminacién dentro de las
determinaciones que demarcan ya la vida social; es la apuesta por la
manifestacion de lo comtun que devuelva un sentido de nosotros; es un habitar
que reconoce el compas la alteridad que ocupa y siempre ha ocupado el flujo de la

cotidianidad.

Por un lado, el capitulo ha explorado las dificultades de separar el juego de
la nocién de autenticidad. Si el juego es la manifestaciéon de un modo de vida
puro que escapa a las imperfecciones de un mundo constrefiido; entonces, el
juego implica una estar fuera de la vida corriente. Por lo tanto, es necesario que
aparezca un espacio de ruptura para transformar las condiciones de vida dadas.
Esta interrupcion puede pensarse como un potlatch espacial, es decir, como una
expresion clandestina que redistribuye el espacio. Sin embargo, la intencién
esperanzada de alterar la realidad politica a partir de la escisién encuentra un

adversario en la anomia agambeniana.

El nomos se refiere a la fuerza constitutiva del estado que ejerce su poder
sobre un territorio. Ahora, Agamben precisa que para Schmitt nomos no se
refiere exclusivamente a la aprehensién o dominio de un espacio, sino a la
decision soberana sobre un estado territorializado que constituye una estructura
juridico-politica.238 Con el fin de explicar el estado de excepcién y el aparato
biopolitico, Agamben se sirve de la anomia, también asimilada como el espacio

vacio del derecho. La anomia es un estado de la ley que suspende el orden

238 Claudio Minca, “Giorgio Agamben and the new biopolitical Nomos”, Geografiska

Annaler 88 B (2006): 389.
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juridico.23? Trasladado al lugar, la condicién de anomia es tratada por Agamben
a partir del campo de concentracion. La excepcion se revela en el campo de
concentracion debido a que territorializa la indeterminacion y anula la
posibilidad de cualquier mediacién. Es decir, hace posible un lugar fuera de los

limites del derecho civil y de los derechos humanos.

Agamben alcanza a ver una fractura en el espacio que posibilita un
comportamiento excepcional; sin embargo, para el autor italiano la zona de
indistincion opera como una localizacién fundamental: un dispositivo relacional
topoldgico que sirve de base al estado-nacién moderno. Agamben sostiene que el
estado de excepcion opera produciendo un espacio permanente de indistincién
entre la norma y su suspension.240 Schmitt ya habia hecho de la excepcién el
origen de toda soberania debido a que trae a flote la necesidad de una autoridad
estatal. No obstante, a 0jos de Agamben la excepcion no es sino la suspension de
la ley; una escisién en que la vida queda al descubierto, despojada de toda
proteccion juridica. E1 momento lddico puede interpretarse, entonces, como un
soplo de libertad o como el riesgo mas temible. De este modo, la apertura al juego

vuelve a entrar en la dicotomia de lo deseable y lo indeseable.

Ya sea como parte de la estructura del nomos o como una realidad
espectacular, definir el juego a partir de la cotidianidad es enrevesado. Esta
tarea se hace doblemente inaprensible puesto que parte de conceptos que se

resisten a ser escrutados.

En suma, la capacidad el juego para desestructurar la norma y redirigir el
sentido lo convierte en un acto poético. Las reglas se desvanecen en el momento
Iadico. Incluso si1 es para instaurar otras lineas divisorias, desbordar los limites

del arte, por consiguiente, implica negar el lenguaje y llevarlo a su

239 Emanuele Coccia y trad. Aurélien Berra, “Le mystere de I'anomie”, Critique

684, (2004/5): 424.

240 Minca, “Giorgio Agamben and the new biopolitical Nomos”, Geografiska

Annaler, 400.
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autodestruccién. Esto implica la ruptura con la idea de que el arte es una
actividad exclusiva del artista. El arte, por el contrario, debe enriquecer y
hacerse indistinguible de lo vivido. La poesia se desprende del ambito literario e
Intenta —por varias vias y en varias épocas— convertirse en metapoesia; esto es
alejarse de los formalismos y configurarse como praxis en el desarrollo de una
nueva vida. Este es el culmen pretendido por los romanticos, los dadaistas, los
surrealistas y los situacionistas; sin embargo, pronto se dan cuenta de que su
cumplimiento requiere una innovacién permanente. El propodsito de la
superacion del arte, como ha sido también el de la antipoesia y la metapoesia, es
reencantar el mundo, superar al sujeto e introducirse de las tensiones del tejido
histérico; también, es desbordar e insertarse en la representacién de su tiempo.
Lo que resta del impetu revolucionario que ha caracterizado la historia moderna
y a Debord —como un escritor moderno obstinado— es el anhelo de que la vida

sea efectivamente el objeto del iltimo trabajo poético.
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Capitulo IV

Juego, ocupacion y arquitectura

El ethos de transformacion acelerada repercute en la ciudad. El juego se
manifiesta en aras a producir el espacio en los términos en que los habitantes lo
desean. Los situacionistas, como sujetos del fin de la historia, concentran
esfuerzos para determinar los modos de liberacién del potencial humano en el

contexto de una sociedad abatida.

Este capitulo esta dedicado a explorar la teoria y las expresiones
experimentales motivadas por el juego. Esto es, evaluar el juego como elemento
catalizador de los movimientos estudiantiles en Francia. Asimismo, se integran
otros movimientos y propuestas parasituacionistas que adoptan la intervencion
del espacio en consonancia con el juego. El sentimiento de insatisfaccién se
exacerba. El alcance de las ideas de los situacionistas es rastreable en la
ocupacion universitaria y los acontecimientos alrededor del mayo del 68. Este
capitulo esta dedicado a observar de qué modo la conjugacién entre juego y
espacio se aproxima a la accién directa sobre las ciudades durante la crisis
universitaria. Esto es especialmente claro en el escandalo de Estrasburgo y

revuelta de Nanterre.

La emergencia de la exaltacion de la vida se hila al concepto de juego.
Asimismo, la practica lidica atraviesa la politica, el espacio y la arquitectura.

Esto presupone a un sujeto que no se relaciona con el arte a través de la critica
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de su contenido, sino a través de una suspension espacio-temporal inserta en el
ambito de lo politico. Para comprender esta suspension, el juego adquiere un

papel fundamental.

Los situacionistas sostienen en el primer numero de Internationale
situationniste que “contra todas las formas regresivas de juego que suponen su
retorno a estadios infantiles —ligados siempre a politicas reaccionarias— hay
que apoyar las formas experimentales de un juego revolucionario”.24! Esto
implica deshacerse de las definiciones convencionales del juego y entregarse a él
en tanto actividad creativa. Gracias a su caracter experimental, la forma lidica

adquiere un rasgo metapoético que se desborda sobre la vida.

Las ciudades no abarcan categéricamente todos los momentos de la vida —
cuando avanzar, en donde detenerse, si caer espontaneamente—; en otras
palabras, hay gestos indefinidos en las ciudades que se resisten a las
determinaciones operativas. A menudo, las ciudades aparentan ser sistemas
inamovibles. Parecieran atadas irremediablemente a la legislacion y a otras
figuras reglamentarias igualmente inflexibles; sin embargo, un monumento no
existe por y para si. Lo que aparece en el espacio publico evidencia un régimen de
lo visible,?42 pero que es susceptible de transformarse. La democracia moderna
consiste en ampliar el derecho de ciudadania y, progresivamente, incluir a los
grupos marginados.243 Sélo si la ciudadania cae en la cuenta de que la ciudad es
un vehiculo para restablecer la identidad, entonces, puede reclamar el espacio.
La ciudad debe traducir un sentido que esta imbricado en el proceso del

reconocimiento intersubjetivo y no en la imposicion de un saber.

241 “Problemas preliminares a la construccion de una situacion”, Internacional

situacionista, vol. I' La realizacion del arte, 15.

242 Jacques Ranciére, Le partage du sensible’ Esthétique et politique (Paris:

Fabrique, 2000).

248 Edgar Straehle, Claude Lefort: La inquietud de la politica (Barcelona: Gedisa,
2017), 85.
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El objetivo de restructurar una ciudad se consigue en tanto los situacionistas
apuntan aquello que ha quedado marginado e indefinido y, asi, inyectar vitalidad

colectiva al espacio.

1. El escandalo en Estrasburgo

En 1966 se elige la mesa local (AFGES) de estudiantes de 1a Unién Nacional de
Estudiantes de Francia (UNEF) en la Universidad de Estrasburgo. Los alumnos
publican y distribuyen —durante la ceremonia de inicio de curso— diez mil
ejemplares del panfleto titulado “Sobre la miseria de la vida estudiantil
considerada bajo sus aspectos econémico, politico, psicolégico, sexual e
intelectual”. El texto fue producido por la mesa de estudiantes de la mano de
algunos miembros de la IS, principalmente Mustapha Khayati. El escandalo se
desata, en primer lugar, por el uso de fondos universitarios para difundir una
critica al sistema de educacion superior francés. En segundo lugar, por la
proximidad de los situacionistas, a quienes se acusaba de haberse infiltrado en la
mesa representativa de estudiantes. Los situacionistas se responsabilizan por la
redaccion, pero recalcan que, desde 1961, no estan interesados en aceptar

discipulos.244

El panfleto denuncia la organizacion institucional de la universidad:
“Debido a su situacion econdémica de extrema pobreza, el estudiante esta
condenando a un cierto modo de supervivencia muy poco envidiable”.24> El
estudiante universitario asume la precariedad y la pobreza puesto que esta es
s6lo una etapa provisional. La universidad es un umbral: un camino hacia la

actividad en el mundo mercantil. Los situacionistas califican la preparacion

244 Ryan Gallagher, “A Situation for Revolt: A Study of the Situationist
International’s Influence on French Students During the Revolt of 1968”, History 2
(2010), 13.

245 Internacional Situacionista, “Sobre la miseria en el medio estudiantil”

(Santiago: Difusién Claustrofobia, 2013), 11.
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académica como una suerte de iniciacién impuesta por la légica de la separacion.
Ser estudiante se traduce como el deseo de integrarse al sistema productivo.
Como si la maxima expresion de la ciudadania fuera la de participar en el
modelo jerarquico complaciente con el capitalismo. Invadido por su propia
enajenacion, el estudiante es, entonces, incapaz de desarrollar una critica de su
condicién. Argumentan que los problemas del sistema universitario son
sintomaticos de problemas sociales mas amplios. Comparan la universidad a una
fabrica de ensenanza rapida y superficial que mantiene al estudiante en un
estado hipnotico ante la mercancia cultural y el de la vie bohéme. En otras
palabras, la légica mercantil crea sibditos que obedecen al imperativo de no-

intervencion.246

El panfleto sugiere que la mercantilizaciéon de la educacién sea atendida y,
en esa medida, desencadena una discusion sobre el papel que juegan los jovenes
en la sociedad burocratica.?4” El texto denuncia el aparato bajo el que se
reproduce la mediocridad del estudiante que solo puede aspirar a ser un
burécrata. Asimismo, sefiala el fendmeno vergonzoso de que los jévenes
incendiarios se convierten, a los pocos anos, en adultos resignados. La
distribuciéon del panfleto no sélo es evidencia de la capacidad que tiene la critica
de circular al margen de la l6gica mercantil, también constata el proceso de

resignificacién y remistificaciéon que pretende el juego.

246 David AJ Murrieta Flores, “You Must Destroy the Student Within You: three
programmes by the Situationist International, King Mob, and the International
Werewolf Conspiracy (1966-1968)” en Art, Politics and the Pamphleteer (Londres;
Nueva York: Bloomsbury Academic, 2021), 278.

247 “Sobre la miseria en el medio estudiantil”, 16.
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Figura 11. De la misére en milieu étudiant (De la miseria en el entorno estudiantil) era el titulo
de un folleto de veinte paginas distribuido el 22 de noviembre de 1966.
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El panfleto es el producto cultural que, a pesar de haber sido producido de
manera industrial, contiene la célula de su propia critica. La circulacion del
panfleto “establece una interaccién dialéctica en la que el texto es el punto nodal
de una red comunicativa entre sujetos”.248 El texto que se pasa de mano en mano
subvierte la légica mercantil, en tanto subvierte el ciclo del consumo. En
consecuencia, la distribucion del panfleto confirma que los productos culturales
del capitalismo pueden autofagocitarse, siempre que dejen ver su fragilidad a
través de sus contradicciones. El escandalo se convierte en un detonador para el

movimiento que estallaria en 1968.

2. La revuelta de Nanterre

La marginalizacién social de las y los estudiantes alcanza un momento algido.
Las universidades estaban a merced de “la rigidez de las estructuras, de la
centralizacién administrativa, la uniformidad, el conservadurismo y
corporativismo”.249 Mientras tanto, el nimero de estudiantes que acceden a la
educacion superior se habia casi cuadruplicado desde principios de los anos
cincuenta. En especifico, crecieron mayor intensidad las facultades de Derecho y
Letras.250 En consecuencia, las universidades pasaron de ser centros de

concentracion burguesa a dominio de las clases medias.

La Universidad de Nanterre se establece en 1964 como solucién a la
concentracion y sobrepoblacion de la Sorbona. Nanterre es el lugar conveniente
para la redistribucion de los universitarios, puesto que es accesible al centro,

pero esta convenientemente ubicada al poniente de la ciudad. El perimetro de la

248 Traduccién propia. Murrieta Flores, “You Must Destroy the Student Within
You”, 279.

249 Traducciéon propia. Philippe Bénéton y Jean Touchard, “Les Interprétations De

La Crise De Mai-Juin 1968”, Revue frangaise de science politique 20, 3 (1970): 509.

250 Béneton y Touchard, “Les Interprétations De La Crise De Mai-Juin 1968”, 510.
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nueva universidad estaba rodeado de grandes bloques de vivienda, fabricas y
vias ferroviarias. A pesar de que la vida estudiantil no gozaba de los mismos
espacios recreativos del Quartier Latin, inmediatamente después de la
Inauguracion, los estudiantes disfrutaban de aulas espaciosas, de un sistema de
1luminacién moderno y de edificios que albergaban a la totalidad de sus
estudiantes sin problemas. El entorno descampado de inmuebles dispersos, sin
embargo, no era agradable. La falta de espacios recreativos y la rigidez de las
estructuras administrativas crearon un entorno asfixiante que exacerbo6 las

tensiones sociales y politicas.

El 17 de marzo de 1966, la Unién Nacional de Estudiantes de Francia
(UNEF) organizan una huelga en contra las decisiones alrededor de las
autoridades en materia de educacion superior. Esto resulta en acto de violencia
en contra de dos alumnas y un profesor que intervino para protegerlas. La falta
de repercusiones hacia este acto de violencia por parte del decano motivé a los
profesores Cyrille Arnavon y a Mikel Dufresne a alzar la voz en apoyo a su
colega. Esta actitud de solidaridad se extendid a otros miembros del cuerpo
académico y a estudiantes militantes que se sintieron respaldados por los

docentes.251

En 1967 el deterioro de Nanterre es irreversible. La sobrepoblacion
recuerda a la Sorbona. Estudiantes y profesores manifiestan su malestar.
Lefebvre apunta que la universidad habia sido transpuesta al ghetto, es decir,
forzada a la vida extraurbana.?52 “Para responder a la pregunta de por qué

empezo aqui, no hacia falta mas que mirar por la ventana”.253 En marzo, un

251 Crouzet, Francois. “A University Besieged: Nanterre, 1967-69”. Political Science
Quarterly 84, 2, (junio de 1969), doi.org/10.2307/2147263, 332.

252 Lefebvre, Explosion en Lukasz Stanek, “Lessons from Nanterre”, Log 13/14

(otofio 2008): 63.

253 Traduccién propia. Lefebvre, Enquétes sur les causes des manifestations

[capsula de televisién] en Stanek, “Lessons from Nanterre”, 63.
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grupo de estudiantes ocup6 uno de los dormitorios femeninos, por lo que fueron
evacuados y expulsados de la residencia. El 21 de marzo de 1968, los estudiantes
convocan una asamblea de estudiantes, protestan en contra de la discriminaciéon
de género en la residencia femenina y deciden ocupar la torre administrativa esa
misma noche para pedir la liberacién de su camarada, Xavier Langlade, quien
habia sido arrestado el 20 de marzo en el centro de Paris.25¢ El cuerpo policial se
presenta en el campus en la madrugada del 22 de marzo. Después de este
encuentro con la fuerza estatal, los estudiantes forman una coalicién de
1zquierda. 255 Lefebvre se implica en la accién directa e influye en un grupo
radical llamado Les Enragés.?56 De mayo a junio se convocan huelgas

estudiantiles y obreras que se extienden por la republica y se intensifican.

254 Ridley Simon y Paolo Stuppia, “Activation of student protest : reactions,
repression and memory at Nanterre University, Paris 1968-2018” en Judith Bessant,

When Students Protest (Lanham: Rowman & Littlefield Publishers, 2021), 6-7.

25 La Jornada: Mayo del 68: inicios de la situacion revolucionaria, (12 de octubre

de 2018), https://www.jornada.com.mx/2018/10/12/opinion/020alpol.

256 E1 compromiso del filésofo se reitera en 1986 cuando presenta un proyecto para
el Concurso Internacional de Mejoras para la Estructura Urbana de Nuevo Belgrado. Su
propuesta criticaba la planificacién urbana autoritaria y desarticulada, que habia
llevado a la fragmentacién de la vida urbana y a la soledad, convirtiendo los centros
histéricos en objetos de nostalgia. El proyecto subrayaba que la ciudad, al ser un
organismo vivo, sufria por la rigida planificacién funcionalista que resumia la vida
urbana en cuatro funciones: habitar, trabajar, circular y recrearse, una visiéon
insuficiente para la complejidad urbana. Lefebvre y su equipo proponen la autogestion.
Sabine Bitter y Helmut Weber, Autogestion, or Lefebvre in New Belgrade (Berlin:
Sternberg Press, 2009).
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Figura 12. Fotograma de la capsula de television “Enquétes sur les causes des manifestations”
durante la entrevista a Henri Lefebvre. Canal 1. Paris: Office national de radiodiffusion
télévision francaise (ORTF). Transmitida el 11 de mayo de 1968.

La critica se subleva, entonces, a la altura de la vida cotidiana. Aunque
han proliferado los analisis en torno a las causas y a la secuencia de
acontecimientos, en lo que respecta al uso transgresor de los espacios, el mayo de
1968 alin levanta muchas inquietudes. En primera instancia, la legitimidad de la
republica francesa, que en apariencia se habia forjado con base en una
edificacion robusta, de pronto aparenta ser fragil. En segunda, la infraestructura
urbana y la ordenacién territorial se experimenta como un medio diafano.?57 En
lugar de percibir las edificaciones como pilares monumentales, el entorno urbano
se manifiesta como una entidad porosa. Al reconocer esta permeabilidad, los
estudiantes y los obreros reclaman su derecho habitar la urbe. Las

contradicciones y conflictos se traducen en una arquitectura en disputa. Las

257 Virilio, Paul y Julie Rose, “Critical Space”, Log, nim. 13/14 (2008): 29.
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manifestaciones resultaban en cientos de personas encarceladas. Se ocuparon

facultades y fabricas.

La barricada que se levanta en Nanterre no es necesariamente una
fortificacion. Se erige como el horizonte para reconfigurar el sentido del lugar.
Lefebvre llama a este fendémeno la arquitectura del intercambio social.2%® Esto es,
la evidencia de un espacio relacional que se materializa en el bloqueo de la calle,
en los lugares habitacionales temporales y las universidades tomadas. El paso de
la experiencia universitaria intramuros a la extension del terreno urbano evoca
la ambicién de realizar el urbanismo unitario. En la barricada, los lugares y sus
objetos se desvinculan de su funcion concreta, del propoésito para el que fueron
creados. Los automdéviles —que, desde una perspectiva funcionalista, facilitan el
transporte— se convierten en obstaculos. El mobiliario escolar —que provee un
entorno para estudiar comodamente— se destina para construir una muralla de
proteccion. En este sentido, la barricada es el modelo espacial que constata la
obsolescencia de las estructuras que determinan el comportamiento normativo

del lugar.

Un profesor de psicologia de Nanterre describe el ambiente que se
respiraba durante los levantamientos: “Es cierto: todos jugamos un poco.
Algunas de las cosas que pasaron fueron irreales...”.259 Este testimonio vincula el
juego con un comportamiento descomunal que sucedi6 gracias al desvio del uso
del espacio. El recuerdo del comportamiento inusual se encuentra en muchos
otros testimonios. El papel del juego en la transformacion de la arquitectura es
desplegar la flexibilidad de los sistemas organizacionales de la ciudad. El juego,
por lo tanto, produce una conexién pasajera entre la vida cotidiana y el escenario

urbano.

258 Stanek, “Lessons from Nanterre”, 6.

259 Traduccion propia. Epistémon en Béneton y Touchard “Les Interprétations De

La Crise De Mai-Juin 1968, 518.
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Figura 13. Fotografia de una barricada hecha de automoéviles en Paris durante mayo de 1968.
Fotégrafo desconocido.
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Figura 14. Fotografia de una barricada hecha de mobiliario escolar en el contexto de las
manifestaciones de mayo de 1968 en Burdeos, Francia. Calle Paul-Bert.

3. Provos y Kabouters

A pesar de la hostilidad con la que los situacionistas perciben a los grupos
parasituacionistas, esto no detiene la fuerza acelerada con la que la
contracultura toma el espacio publico y satisface las aspiraciones fijadas por las
vanguardias. Como reaccion al creciente consumismo autoritario, en 1965 Robert

Jasper Grootveld pinta letras k sobre publicidad que promueve el consumo de
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tabaco insinuando la palabra neerlandesa kanker —cancer—. Encuentra con
centro de operacién la estatua —Het Lieverdje— en el casco histérico que habia
sido un obsequio de una gran compania de tabaco a la ciudad. Provo encuentra
inspiracion en la técnica recién concebida del happenning, que en tanto action-
collage recupera la idea de que el arte debe desbordar sus limites y verterse
sobre la vida. Fundado por Roel van Duijn, el movimiento se anuncia por
primera vez a través de panfletos en donde critica los medios pacificos y se
decanta por un activismo politico basado métodos de provocacion. El plan de las
bicicletas blancas consigue llamar la atencién del gobierno debido a que es una
protesta en contra de la propiedad privada y las amenazas sociales y ambientales

que representa el uso del automovil.

La actuacion consiste en convocar a todas las personas que tengan una
bicicleta blanca a dejarla libre de candados para que otro ciclista pudiera
tomarla. Para agilizar la participacion, los Provo se dedican a pintar bicicletas de
color blanco.?60 Sus demostraciones, ademas, incluyen protestas en contra del
matrimonio de la princesa Beatriz de Holanda y un nazi, Claus von Amsberg,

antiguo miembro de las juventudes hitlerianas.

260 Richard Kempton, Provo’ Amsterdam’s Anarchist Revolt (Brooklyn:

Autonomedia, 2001), 31.
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Figura 15. Fotografia de algunos integrantes de Provo fuera de la jefatura de policia durante el
plan de las bicicletas blancas. 14 de agosto de 1965.
Joost Evers / Anefo.

Al igual que los Provo, los Kabouters —palabra del folclor neerlandés que
significa gnomos— plantean actividades lidicas en Amsterdam. El nacimiento
del grupo anarquista en 1970 coincide con un alza en la ocupaciéon de viejas
viviendas. Animados por la construccién de un estado independiente y
antiautoritario, los simpatizantes de la contracultura se movilizan para crear el
Oranje Vrij Staat —en alusién al ya disuelto Estado Libre de Orange—. Para
este momento van Duijn —fundador de los Provo— se convierte en miembro del

consejo municipal de Amsterdam y en embajador de este nuevo estado.
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Figura 16. Fotografia de una ventana pintada del edificio okupado por Kabouters, Abbey Leven. 6
de agosto de 1970.
Joost Evers / Anefo.

Figura 17. Fotografia de algunos miembros de Kabouters fuera del edificio okupado de la
compaiia de seguros Abbey Leven. 6 de agosto de 1970.
Joost Evers / Anefo.
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Con el proposito de rechazar “el repugnante ciclo de aburrimiento”261
los Kabouters toman varias medidas ludicas que, a diferencia de los Provo, no
dependian de la provocacion. Su propésito era formular alternativas concretas
a la crisis de la vivienda, al uso de pesticidas en los productos alimenticios y
al cuidado de los ancianos; en adicién, plantan arboles en las calles, extienden
los horarios de las piscinas publicas y remueven piedras peligrosas de los
parques de ninos.62 El movimiento esta determinado a construir una
sociedad alternativa y recuperar el contacto con la vida ordinaria, aspecto que

muchos grupos anarquistas y marxistas habian olvidado en el camino.

En 1967, 1a IS expresa su disgusto a raiz de una publicacién de Le
Figaro que afirma que los Provo han proporcionado a los situacionistas “un
brazo secular’?63 mientras que ellos han preferido mantenerse tras
bambalinas. En esa misma publicacién, reconocen que hay similitudes entre
su movimiento y los grupos que les persiguen espiritualmente; sin embargo,
los desechan por tener un conocimiento fragmentario y falsificar de manera
simple lo que ellos alguna vez habian dicho. Aprovechan para sefialar con
desprecio la participacién de Constant con los Provo; lo tachan de tecnécrata y
seguidor entusiasta de las modas. No obstante, cualquiera que conozca la
agenda situacionista podra observar que las criticas que la IS hace a los

grupos Provo, Kabouters no son que mas un filtro de control sobre lo que

261 Thijs de Leeuw, “De Bredase Kabouterkommune”, Bhic.nl. Brabants
Historisch Informatie Centrum, 2022. www.bhic.nl/ontdekken/verhalen/protest-in-

brabant/de-bredase-kabouterkommune

262 Rudolf de Jong, “Provos and Kabouters” en David E. Apter y James Joll,

Anarchism Today. Studies in comparative politics (Londres: Macmillan, 1971), 177.

263 Jacques Dalny, “Derriére les jeunes gens en colére d'Amsterdam on trouve
une Internationale occulte” citado en “Révolte et récupération en Hollande”

Internationale Situationniste, 11 (octubre 1967): 65-66.
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puede denominarse situacionista. La inclinacién por la accién disciplinada y
asamblearia imposibilita de colaboracion con estos grupos, incluso cuando se
sirven de la creatividad colectiva y llevan a cabo la recuperacion de los

espacios de la vida cotidiana.

El texto Pour une architecture de situation escrito por Constant en
1953 —quizas el texto del que se desprende el término situacronista?64—
especifica que la arquitectura es el medio que permite la transformacion de la
realidad cotidiana; hace posible crear espacios y, en esa medida, debe
adaptarse a la vida humana tanto como el cuerpo es capaz de adaptarse a los
cambios y estimulos que sufre.265 Provo y Kabouters adaptan los recursos
disponibles para abrir la posibilidad del juego en la ciudad. Si el término
situacionista excluye a quienes dejan del lado escudrifio de las jerarquias al
centro de sus agrupaciones y no se ocupan de la “confusion ideolbgica”266, esta
claro que los exponentes del underground neerlandés no son situacionistas.

Sin embargo, ante esta precisiéon hay que cuestionar si el movimiento

264 Agi lo afirma Lefebvre en una entrevista realizada en 1983. Kristin Ross y
Henri Lefebvre, “Lefebvre on the Situationists: An Interview”, October 79 (1997): 71.
También aparece en el libro Paris-Amsterdam Underground. Andrew Hussey,
“Mapping Utopia: Debord and Constant between Amsterdam and Paris” en Paris-
Amsterdam Underground: Essays on Cultural Resistance, Subversion, and

Diversion, 40.

265 Laura Stamps, “La Nueva Babilonia de Constant: Cémo llevar al limite el
espiritu de la época” en Constant: Nueva Babilonia (Madrid: Centro Nacional de

Arte Reina Sofia, 2015), 23.

266 Internacional Situacionista, Sobre la miseria en el medio estudiantil
(Madrid: Cuarto Asalto, 2016), 69-70. Originalmente publicado como Membres de
I'Internationale situationniste et des étudiants de Strasbourg, “De la misére en
milieu étudiant: considerée sous ses aspects économique, politique, psychologique,
sexuel et notamment intellectuel et de quelques moyens pour y remédier”,

Supplément special, 27-27 Etudiants de France 16 (1966).
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situacionista, tachado reiteradamente de centralista, se libra de sus propias

criticas.

Debord, como encargado de formular el aparato tedrico del movimiento,
define el espectaculo como ideologia. Debido a su funcién integradora, el
espectaculo no es una realidad que esté objetivamente separada de la
realidad cotidiana. Esto enreda la tarea de salvar el juego como una practica
revolucionaria y de resistencia. Los aparatos sindicales y culturales no dejan
de reproducir relaciones de explotacion. Estos aparecen disimulados en
comportamientos de ordenanza y obediencia, disciplina, en la moralizacién de
las relaciones humanas y la prédica de “virtudes liberadoras”.267 Si la
1deologia media todas las relaciones e interpela a todos los individuos,
entonces, jhay alguna manera de escapar de ella?268 La respuesta es no. No es
posible elaborar una estrategia que retire el velo de la ideologia y encontrar al

interior una realidad auténtica.

267 Louis Althusser y Jacquelina Peschard [trad.], “Ideologia y aparatos
1deolégicos de estado”, Revista Mexicana De Ciencias Politicas y Sociales 20, 78

(1974), 16.

268 Ein palabras de Althusser, “no existe ideologia mas que por y bajo una
ideologia”. Althusser y Peschard, “Ideologia y aparatos ideolégicos de estado”, 22. Por
otro lado, Zizek considera que la idea de que es posible levantar el velo de la
ideologia y ver el mundo como es en realidad es el maximo aparato ideoldgico; es
decir, es la expresion perfecta la ideologia. Philippe Theophanidis, “Althusser,
Ideology and Mediation: Beyond the Container Metaphor”, YorkU Communications,
(8 de mayo 2017). www.yorku.ca/glendon/communications/2017/05/08/althusser-

ideology-and-mediation-beyond-the-container-metaphor/.
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Capitulo V

El cine y el lenguaje de lo cotidiano

La produccién cinematografica situacionista ofrece intuiciones disimuladas,
pero significativas sobre el espacio y la vida cotidiana. El lenguaje
cinematografico presenta un modo de pensar y, en consecuencia, propone
también un modo de habitar. Incluso ante las reticencias a llamarse artistas,
los situacionistas afianzan la dupla espacio-juego a partir de sus producciones
cinematograficas. Los situacionistas, con influencia del cine letrista,
reevaltan las convenciones de la industria cinematografica y crean, por lo
tanto, una practica especifica a la imaginacion de la ciudad. Es decir, utilizan

el fotograma para resignificar la ciudad.

Este capitulo analiza las practicas cinematograficas y lingtiisticas que
inciden sobre la imaginacién del espacio. En primer lugar, rescata algunas
intuiciones sobre la oralidad para después averiguar como el lenguaje permite
crear un espacio real pero que no necesariamente es idéntico al objeto que

retrata.

La necesidad de vivir se convierte en la urgencia de habitar. Habitar se
refiere a la relacion intima que guardan el ser humano y el entorno. Habitar
no es una cuestion exclusivamente sociolégica alrededor de la crisis de la
vivienda o de la dificultad incuestionable que supone pagar un crédito

hipotecario. Habitar es un tema particular a la existencia y a la experiencia
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de existir en conjunto. Este planteamiento dirige la atencion hacia la relaciéon

sensible que hay entre la ciudad y la praxis social.

Heidegger seniala que construir, habitar y pensar son conceptos
paralelos, puesto que hay una reciprocidad ontolégica entre ellos. Los tres son
manifestaciones del /ugar; es decir, modos de ser-en-el-mundo, de ocupar el
espacio, de formar parte de la dimension relacional. Mas alla de subsistir,
habitar se convierte en la confluencia indistinguible de la vida y el
pensamiento. Para Heidegger espaciar se constituye en el emplazar —es
decir, en la doble acepcién de admitir y disponer— y la mutua pertenencia de
las cosas que conforman el ser.269 Por ende, la premisa de vivre-ensemble?™® o
vivir juntos recoge las aspiraciones de un mundo que restituya la asociacién y

la participacion —en sentido figurado— desde los cimientos.

Al igual que Heidegger, Bachelard hace frente a esta asociacion
original. El matematico y filésofo reconoce que hay, de entrada, una
prefiguracion del otro implicita en la experiencia del espacio. En ese sentido,
la practica espacial se torna en una poética del espacio ilimitado donde los
otros ya estan ahi. Vivir juntos es, entonces, el juego de ocultarse y aparecer,
acercarse y retirarse, intervenir y eludir. No se refiere a las conductas que
adoptan los individuos en presencia de sus semejantes, sino a que su aparecer
se da con la misma intensidad que el resto del entorno. Apostar por el vivre-
ensemble no quiere decir atender las condiciones de convivencia desde el
aspecto social, sino ante todo considerar la manifestacion de lo comin. Asi

como Heidegger toma de Hoérlederlin la frase “poéticamente el hombre habita

269 Martin Heidegger, Kl arte y el espacio (Barcelona: Herder, 2009), 23.

270 Laurence Costes, “Habiter autrement ?”, Socio-anthropologie, 32 (2015): 9-

19.
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esta tierra”?"!, la obra de Lefebvre exclama que el ser humano no puede dejar
de vivir como poeta.2’? Kl ritmo cotidiano no sélo participa en la percepcion de
las repeticiones y de los patrones de las rutinas, sino de los elementos que

intervienen en la presencia y la ausencia, en el fluir y el detenerse.

1. Traité de Bave et D'éternité (1951)

Isou llega a Paris en 1945. Al momento de publicar su manifiesto
Introduction a une nouvelle poésie et a une nouvelle musique, deja clara su
ruptura con la semantica. Su propuesta establece una poesia sonora sin
significado que entremezcla la musica y la palabra. El énfasis esta en el uso
del cuerpo para producir sonido sin pasar por el significado.2? Isou incursiona
en el cine luego de que la pintura no satisfaga la vision artistica que buscaba

infusionar en su movimiento.

El cine letrista antecede de manera temporal —al igual que
espiritual— al cine situacionista. De 1951 a 1952, Debord es alumno de Isou.
Paralelamente, estos son los anos de la produccién de cine letrista. El filme
Traité de Bave et D'éternité (1951) se presenta en la Sala Vox de Cannes sin
pertenecer propiamente al festival?274. Al margen de la seleccién programada,
la proyeccion fue anunciada y anticipada por muchos espectadores. Este

largometraje utiliza la técnica del montage discrepant, que consiste en una

271 Hplderlin citado en Martin Heidegger, Arte y Poesia (Buenos Aires: Fondo

de Cultura Econémica, 1988), 139.
272 Costes, “Habiter autrement ?”.

273 Acquaviva, “Wolman, al descubierto” en GilJ. Wolman: Soc immortal 1 estic

viu, 146.

274 Kaira Cabafas, Off-Screen Cinema (Chicago: The University of Chicago
Press, 2014), 1.
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discrepancia el sonido y la imagen en la que cada texto es una entidad
independiente. El propdsito de esta técnica es disociar, generar tension en la
percepcion del espectador y, en consecuencia, hacerle reconocer la autonomia
de los elementos del filme. Esto es evidente en la manera en que exacerba los
elementos de la composicion: juega con la banda sonora emitiendo las silabas
ininteligibles y raspa deliberadamente los fotogramas. En otras palabras, en
el Traité hay una asincronia entre lo que se ve y lo que se oye; sin embargo,
aunque el audio no es especifico a las imagenes, tampoco es del todo ajeno. La
entonacion del poema sonoro —para el que Gil Wolman presta su voz— es
consistente con la pretension de discordancia. Sin duda, la secuencia es
ambigua e inquietante; no obstante, es cuestionable hasta qué punto la
disociacion entre significante y significado puede hacerse completamente
efectiva. Eludir la semantica es una tarea que concluye en la intencién de
llevarla a cabo. En el caso especifico del Traité, la intervencion de los
fotogramas del filme —en que el artista pinta, rasga, voltea, deteriora y
borra— establece una concordancia con los sonidos guturales y los poemas
improvisados que componen el soundtrack del filme. Es decir, si los elementos
visuales y auditivos que componen el metraje se sirven uno de otro para crear
un manto de inquietud, es cuestionable en qué medida estos elementos son
auténomos entre si. El filme sugiere un planteamiento excitante pero que

anuncia una ejecucioén en exceso ambiciosa.

Al comienzo del filme, se lee: “Queridos espectadores: estan a punto de
ver una pelicula ‘discrepante’. Ninguna reclamacion sera admitida a la salida.
La direccion”.275 Al calificar su filme como discrepante, Isou ata varios cabos
en su beneficio. Primero, esta haciendo alarde de su estatus como artista de
vanguardia al haber desarrollado la técnica del montage discrepant. Segundo,
reitera su teoria, anunciada antes en el titulo, de que dos conceptos

aparentemente incompatibles, como la baba y la eternidad, sirvan a un

275 Ingrid Guardiola, “Prélogo” en Guy Debord, Contra el cine (Buenos Aires:

Caja Negra, 2019), 23.
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mismo proposito creativo. Tercero, anticipa la recepcién de su pieza al

suponer que podria ser juzgada como un error.

La apariencia de disociacién es provocada quizas por la preponderancia
del sonido. En este punto vale la pena insistir en que la vista
tradicionalmente ha sido el sentido privilegiado del conocimiento; y, en este
sentido, si el cine se muestra sobre todo de manera visual, pertenece a lo que
Martin Jay llama el régimen escopico.27¢ Para la primera proyeccion en
Cannes, Isou inicamente presenta, durante una hora, dos tercios del audio
del Traité y no muestra ninguna imagen. Es posible que los negativos
siguieran en proceso de revelado. Ante el publico, Isou explicé que, de
cualquier modo, las imagenes no eran importantes. Para contrarrestar la idea
de que la imagen es el elemento fundamental del cine, Isou exacerba el sonido
del Traite. Ademas, se propone destruir la imagen fotografica par la parole —
por el discurso—; esto es, a través de la potencia del sonido y el enredo
lingiiistico. Este punto resuena con las declaraciones que Antonin Artaud
habia hecho durante el periodo entreguerras en que apostaba por la

intensidad del sonido frente a la unidimesionalidad de la imagen.277

2. Le film est déja commencé ? (1951)

Otra pelicula letrista que experimenta con el lenguaje cinematografico es Le
film est déja commencé ? (1951) de Maurice Lemaitre, que rescata el método
disociativo de su mentor, Isou. Antes de presentarla, Lemaitre la formula en
forma de un cémico guion que recopila las instrucciones a seguir durante la

proyeccién. Antes de ingresar a la sala de cine, se deben proyectar fragmentos

276 Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-
Century French Thought (Berkeley, Los Angeles, Londres: University of California
Press, 1994), 150.

277 Cabanas, Off-Screen Cinema, 1.
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de clasicos del cine en el lobby; después, un grupo de actores deberan lanzan
cubos de agua a la audiencia intentan convencerla de irse a otro sitio; una vez
dentro de la sala, se encuentran con una serie de trabajadoras de la limpieza
ocupadas y a un director maldiciendo; posteriormente, Lemaitre se encargara
de ofrecer un largo discurso sobre el contenido del filme. Una vez que la
proyeccién se inicia, el espectador observa siete imagenes en negativo
tomadas de un filme antiguo acompanado de un poema letrista escrito por
Wolman. Después de este momento, no se muestran mas imagenes. El resto
del filme consiste en comentarios acerca de las ideas que fundamentan su
creacion, algunos datos del director y algunas resenas inventadas sobre la
recepcion de la pieza. Finalmente, se anuncia que la Gltima cinta se ha
perdido y no es posible concluir, asi que se le ruega al publico retirarse.2’8 La
excentricidad de estos dos primeros filmes letristas cuestionan los limites de
la proyeccion y los modos de espectar. La preocupacién por desatar una
reaccion deseada a partir del filme sugiere que este no es s6lo una cinta de

rodaje sino un ethos, un entorno y un contexto determinado.

Del letrismo surgen dos términos asociados a la creaciéon audiovisual
relativos a la ejecucion. El primero es el syncinéma, propuesto por Lemaitre,
se refiere al espectaculo vivo del cine; es decir, al reclamo de la presencia del
espectador y la implicaciéon directa del director. Lemaitre atiende la
convergencia entre la experiencia sensorial y la vida y con ello pretende
demostrar que las condiciones vividas de la proyeccion son indistinguibles de
la proyeccion misma: “cada elemento puede y debe cobrar vida”.2”® El segundo
son los crirythmes o rimas a gritos, propuesto por Dufréne; este es un tipo de

poesia sonora que utiliza como recurso la voz y concentra la potencia creativa

278 Guy L. Coté, “Cinema sans Sens”, The Quarterly of Film Radio and
Television 7, 4 (verano de 1953): 335-336.

27 Traducciéon propia. Nicole Brenez, “Formes du pamphlet cinématographique.

Panorama autour de Mai 68", La Revue Documentaires 22-23, (1-2, 2010): 111-128.
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de recitar poesia como si fuese un arrebato acustico; este modo de entonacién
esta influenciado por la experiencia de la guerra de Argelia.280 El artista
sugiere que el sentido esta sujeto a la oralidad —y, particularmente, a la
vociferacién—; en este elogio del sonido, hace expresa el lugar privilegiado
que le da al habla frente a la escritura. Esto se inserta en el auge de analisis
de lo simbdlico. Roland Barthes escribe en Lécriture de I'événement que el
régimen simbdlico que opera en el acontecimiento esta ligado a la sociedad en
tanto es expresion suya. Entonces, el reclamo del habla no esta tiinicamente
en la vocalizacion sino en la transliteracion desde la que es posible la
reivindicacion de la dimensién auditiva; esta reivindicacion toma fuerza
cuando el acontecimiento mismo demanda un marco discursivo inmediato que
lo codifique, que lo inserte en el orden del sentido.28! Kl syncinémay el
crirythme son modos de este reclamo. No sélo se asocian a un momento de
crisis, sino que son el reflejo de un intento desesperado por atravesar el portal

de lo abstracto y navegar lo concreto.

Los letristas, en particular Lemaitre, remueven la fonética del texto, de
modo que no hay correspondencia entre sonido y grafia; el resultado es un
signo enigmatico de interpretacion libre. Lemaitre invita al espectador
aficionado a “entrar en el marco de Lemaitre para crear su propia obra
personal”; como resultado, el espectador amateur también imagina y crea su

propio marco supratemporal.?82 La pelicula imaginaria que propone el

280 Mica Gherghescu, “Histories of Language”, Critique d’art, 51 (2018): 149.

281 Barthes escribe a propdésito de mayo del 68 dado que es en este hecho que se
evidencia una ruptura entre acto y discurso. La operacion de la palabra inmediata
surca y elabora la historia. La disposicién de la palabra, la toma del habla, define el
alcance del movimiento estudiantil. Roland Barthes, “L’écriture de 'événement”,

Communications 12 (mayo 1968): 110-112.

282 Craig J. Saper, “Intimate Poetry” en Networked art (Minneapolis:

University of Minnesota Press, 2001), 102.
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movimiento es muestra de esta supratemporalidad; el filme titulado Dans /la
rue es un experimento infinitesimal realizado en la Galeria UBU.283 En él se
solicita a los espectadores que permanezcan en sus butacas de cine e
1Imaginen situaciones que pudieran ser parte de la vida de Isou entre las
1imagenes de otras peliculas.?84 Este proyecto imaginario e imposible de
finalizar pretende desplegar posibilidades infinitesimales que, aunque no se

plasman en un soporte material, se insertan en un marco cinematografico.

La estrategia letrista, en suma, es la negacién del lenguaje. El asalto
inicial del ataque es hacia el signo, ya sea como palabra o como imagen. Este
método constituye, para el letrismo, la posibilidad de eliminar el vinculo entre
imagen y lenguaje. El cine letrista encuentra sustento en “la explotacion de
las diferencias semiodticas y materiales internas al medio de reproduccion del
sonido y la imagen”; a pesar de este tipo de exploraciones, los letristas no
conciben el cine como “un medio esencialmente visual ni auditivo”. 285 Es mas,
el cine letrista lleva el cine a sus limites; lo que en ultimo término declara su
fase terminal e inminente destruccion. De este modo, Isou pone en practica la
fase de cincelado —difusién extensiva—. Una vez que el cine como medio
establece un modelo de creacidon, pasa a la fase de amplificacién —
refinamiento—; el resultado de estas dos fases es voltear el medio hacia si
mismo. Esto quiere decir, que el cine se convierta en el objeto de estudio del
cine mismo. Al virar el reflector sobre el medio cinematografico, se hace

patente que este no puede reducirse a una técnica o a un solo elemento.

283 Isidore Isou citado en Frederic Alix, “Le lettrisme et 1'Internationale

lettriste : pratique du jeu et dissolutions”, Figures de I'art 28 (2014): 117.
284 Saper, “Intimate Poetry”, 103.

285 Traduccion propia. Erica Levin, “Kaira M. Cabanas: Off-Screen Cinema:
Isidore Isou and the Lettrist Avant-Garde”, College Art Association of America,

(2017).
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3. L'Anticoncept (1952)

La disociacién entre imagen y sonido es para Isou y Lemaitre un modo de
sustraccién semantica; sin embargo, esto toma un giro cuando aparecen
LAnticoncept. Dirigida por Gil Wolman con tan solo 22 afios, es un filme sin
1magenes expuesto por primera vez el 11 de febrero de 1952 en el Museo del
Hombre en Paris como parte del cineclub Avant-Garde 52.286 En lugar de
proyectarse sobre una pantalla plana convencional, lo hace sobre un globo
flotante de latex. En esta apuesta subversiva, Wolman alterna flashes
circulares y oscuridad; ademas, separa la imagen del sonido y la luz de la
oscuridad. Con el objetivo de intuir lo cotidiano, Wolman desarrolla el
anticoncepto; en este ejercicio no intenta eliminar el concepto, sino resistirse
a las cualidades objetivas e inmutables que se le asocian. El realizador
letrista defiende que las cualidades subjetivas y mutables sélo se hacen

reconocibles en contacto con la vida corriente.

El anticoncepto es un término paralelo al détournement en tanto
produce una situacién en la que el espectador es invitado a reinterpretar
aquello que se le presenta.28”7 El propoésito del filme es el de manifestar el
cuerpo utilizando la voz como herramienta expresiva. En la ténica de la fase
de cincelado, este gesto parece retar los esfuerzos bretonianos relativos a la
manifestacion del inconsciente; el salto que da el letrismo esta en la omisién
del pensamiento y eleccion del medio oral por encima del escrito —la

vociferacién que ha aparecido ya en los dos filmes anteriores—.

No hay mas concepto, s6lo musica. Esta es la clave para entender la
poesia de Wolman. La produccion experimental lleva a Wolman a desarrollar

las meganeumas: poésie physique, poesia del aliento o del sonido en bruto que

286 “Friday, February 13, 2015 at 7:30pm. Gil J Wolman's Lanticoncept’, Light
Industry, lightindustry.org.

287 Graciela Prieto, “Gil Joseph Wolman, 'homme séparé”, Champ Lacanien 1

(11, 2012): 169-193.
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ensalza la oralidad. Este tipo de poesia reducida a los ruidos mas burdos son

la consecuencia creativa del impulso lanzado por Isou.

Figura 18. Fotograma de la pelicula /’/Anticoncept de Gil Joseph Wolman. La pelicula

se proyecta por primera vez sobre un globo meteorolégico blanco el 11 de febrero de 1952 en el

cineclub Avant-Garde 52.

En la banda sonora de LAnticoncept es inutil buscar coherencia o
racionalidad; no porque conduzca a lo irracional, si esto es siquiera posible,
sino porque la reduccién de la palabra a los sonidos méas primarios y simples
cumple un propésito bastante menos ambicioso, aunque no por ello menos

importante: la entrega a la oralidad.

Wolman ofrece pocos recitales e interpretaciones frente al pablico, su
obra escrita es todavia mas escasa. Las grabaciones que fueron

transformadas en discos no siguen ningin proceso de edicién y
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reelaboraciéon.?8® La tendencia a la simplicidad verbal sugiere que Wolman
estira el letrismo mas alla de los limites que habia establecido su fundador.
La faceta poética del artista abre el camino para la consolidacién de la poesia
sonora. Entre las manifestaciones que se suman a la consolidacion de este
tipo de arte se encuentran Francois Dufréne, Henri Chopin, Bernard
Heidsieck y Brion Gysin. La coleccion de poemas sonoros de estos artistas
presentados en la exposicion Gi/ J. Wolman. Soc immortal 1 estic viu del
MACBA, se compone de murmullos que eventualmente se convierten en
oraciones, dialogos en respiraciones, barullos, acentuacion desmedida de
palabras, gorgoteos y gritos.289 De nuevo la vociferacion es el recurso que
media entre cuerpo del sujeto ruidoso y el de aquel que es afectado por el
estimulo auditivo. Aunque los letristas no formulan una teoria en torno al
cuerpo, es evidente que comporta un papel fundamental en las estrategias de

su movimiento.

Ahora, la poesia sonora —también conocida como poesia-accion—
guarda un vinculo estrecho con el cine en cuanto al habla. Ante la crisis de la
época moderna, o mas precisamente, frente a la crisis inherente a la
modernidad, el lenguaje se vuelve testimonio y sintoma. El lenguaje es un
objeto historico constitutivo de las categorias y de las relaciones discursivas;
por lo tanto, en la contorsién del lenguaje la realidad se vuelca sobre si
misma; es decir, se abre paso a refiguracion de lo real. Asi como Artaud
considera que el teatro tiene el potencial de atravesar el lenguaje para

insertarse en la vida gracias a una afeccién inmanente que antecede a la

288 Acquaviva, “Wolman, al descubierto” en Gil J. Wolman: Soc immortal 1 estic

viu, 148.

289 Bartomeu Mari y Frédéric Acquaviva, “Gil J Wolman. S6c immortal i estic
viu”, exposiciéon en Museu d’Art Contemporani de Barcelona, Barcelona, 4 de junio

de 2010 al 9 de enero de 2011.



162

representacion verbal, los letristas reconocen la agudeza de la voz como la

oportunidad critica e incluso un cambio de paradigma.29

4. El cine de Guy Debord

La produccién cinematografica de Debord consiste en siete peliculas. Seis
fueron dirigidas y realizadas por él entre 1952 y 1978: Hurlements en faveur
de Sade (1952), Sur le passage de quelques personnes 4 travers une assez
courte unité de temps (1959), Critique de la séparation (1967), La société du
spectacle (1974), Réfutation de tous les jugements, tant élogieux qu'hostiles,
qui ont été jusqu'ici portés sur le film La Société du spectacle (1975) y In
girum imus nocte et consumimur igni (1978). La séptima es Guy Debord, son

art et son temps (1994) dirigida por Brigitte Conrad y escrita por Guy Debord.

En Hurlements, dedicada a Wolman, Debord hace un ejercicio analogo
al de LAnticoncept. En estricto sentido esta produccion pertenece al cine
letrista; sin embargo, el filme guarda algunas distancias e inaugura la
carrera filmica de Debord. El filme consiste en una pantalla en blanco y una
voz que recita una breve historia del cine, pasajes de periddico, documentos
legales, fragmentos literarios, entre otros.291 El joven Debord, como parte del
grupo de Isou, describe, en su texto debut “Prolégomenes a tout cinéma futur”
publicado en la revista Jon en abril de 1952, que su pelicula pasara a la
historia como parte de la importante tarea de “la hipdstasis del cine” a través

de la técnica del montage discrepant.292

290 Gherghescu, “Histories of Language”, 150.

291 Aullidos en favor de Sade, dirigida por Guy Debord, 1952,
www.youtube.com/watch?v=U803ue5-1A8&ab_channel=GuyDebord.

292 Cabanas, Off-Screen Cinema, 99.
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El guion para Hurlements se modifica casi por completo semanas antes
de su estreno. En un principio, mostraria fotos de Debord e Isou, tomas de
tropas militares, un combate de boxeo, escenas eréticas, paisajes de St.
Germain-des-Prés, la clientela del café Mabillon de Paris, algunos fotogramas
pintados y una banda sonora diferente a la de la segunda versién.2% La
propuesta inicial se asemeja mucho al 7raité de Isou, incluso el titulo hace
referencia a él. En la cinta de Isou, Daniel —su alter ego— evoca
constantemente a Sade, por ejemplo, cuando afirma que “el cine se
alimentara de los excrementos de sus propias fotos”.294 De este modo, Debord
e Isou declaran que el montage discrepant es analogo a al erotismo sadico
porque sale de los estandares de la correccion y el buen gusto.2% En otras
palabras, la destrucciéon filmica se equipara a la perversion puesto que supone

exceder los limites convencionales del medio.

La versién final del filme no contiene imagenes y presta mas atencién a
la posible recepcién de la audiencia. En un momento de la narracién se
escucha “pero no se habla de Sade en esta pelicula”.29 El propésito de
Hurlements ain empata con los letristas: desgranar aquello que subyace al
cine a partir de la desincronizacién de sus elementos; sin embargo, la
recepcion de Isou hacia el filme de Debord no es favorable e incluso le escribe
para reprocharle que estas cosas hacen que el movimiento pierda

temporalmente aquello que habia ganado.29” Aquello que diferencia este filme

293 Cabanas, Off-Screen Cinema, 100.

294 Tsidore Isou, dir. Traité de bave et d'éternité. Paris: Isidore Isou, 1951,

Pelicula.

29 Allyson Field, “Hurlements en faveur de Sade: The Negation and

Surpassing of ‘Discrepant Cinema”, SubStance 90 (28, 3, 1999): 58.
296 Guy Debord, Contra el cine (Buenos Aires: Caja Negra, 2019), 43.

297 Cabanas, Off-Screen Cinema, 101.
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de los previos es la implementacion del détournementy la deriva. En lugar de
utilizar la voz para exaltar los sentidos, como ocurre con los poemas sonoros,
Debord critica el lenguaje por otra via. El détournement niega la continuidad
narrativa y extirpa la conviccién de certidumbre depositada en la apariencia
visual. Mientras tanto, la deriva se convierte en un recurso compositivo.298
Alternar entre una pantalla negra y una blanca, entre el silencio y el habla.
Aunque la deriva no se concibe, en primera instancia, como un método de
composicion audiovisual, no resulta dificil trasladarla a este medio. Debord
vincula imagenes y sonidos aparentemente inconexos. Lo que vale la pena
observar no son necesariamente los significados posibles, sino la accién. Estos
son los objetos que eligié de manera ladica. Este es el modo en que Debord

construye la situacion.

En los filmes posteriores, Debord se divorcia definitivamente del
montage discrepanty se vale de la comunicacion discursiva desviada. Sus
peliculas ya no se basan en la discordancia entre imagen y sonido sino en
escindir la interdependencia entre ambos. Las peliculas siguientes
cronologicamente son Sur le passagey Critique de la séparation. Ambas se
componen de imagenes y declaraciones en voz en off. Por un lado, Sur le
passage alterna una pantalla en blanco con paisajes urbanos de Paris,
reuniones al interior de cafés, manifestaciones en Japon y Francia. La
narracion, en la que participan tres voces distintas, expresa una profunda
preocupacion por recuperar un sentido de habitar ya perdido. En comparacion
con el resto de la filmografia de Debord, esta pelicula tiene un tono mas

melancolico.299

298 David Archibald y Carl Lavery, “From Street to Screen: Debord’s Drifting
Cinema”, Performance Research 23, 7 (2018): 111.

29 Guy Debord, Sur le passage de quelques personnes a travers d’une assez

courte unité de temps, 1959. Pelicula.
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Por otro lado, Critique de la séparation es un filme mas politizado que
habla sobre la vida cotidiana en el contexto de la Guerra Fria. Incluye
musica, paisajes, vinetas, secuencias de la vida cotidiana y fotografias
famosas de la politica internacional. El filme declara que “la funcién del cine
es presentar una falsa coherencia aislada, dramatica o documental, como
reemplazo de una comunicacién y una actividad ausentes. Para desmitificar
el cine documental, hay que disolver lo que se llama su tema”.3% Con este
filme, Debord busca esta disolucion y da tres pistas sobre su método de
accion. Primero, expresa que, en el cine documental —y extensible también al
periodismo— la sociedad se cuenta algo de si misma. Segundo, de nuevo,
desvincula la imagen y el sonido. Tercero, expresa en la ficha técnica de
Critique de la séparation que “la relacion entre las imagenes, el comentario y
los subtitulos no es ni complementaria ni indiferente”.39! Entonces, Debord
disocia las imagenes proyectadas de las declaraciones teéricas contenidas en
el audio con el propodsito de poner en evidencia la propia funciéon de la imagen,
en particular, la documental puesto que pretende mostrar la realidad tal cual

es. De este modo, el filme constituye su propia critica.

El propésito de las siguientes tres peliculas es explicativo con un tono
de denuncia. En La société du spectacle (1974), Debord se sirve de im4genes
tomadas del cine hollywoodense para dirigir la narrativa hacia la reflexion
acerca del espectaculo. El contenido es muy similar al libro homénimo
publicado en 1967. La tergiversacion o desvio de la imagen es fundamental
para escindir la continuidad del filme; esto es, fracturarlo de su totalidad. Asi,
Debord se propone confrontar a la audiencia con su condicién de espectadora.
Se sirve de la adopcion y reutilizacion de documentos, textos, imagenes para
reclamar un significado diferente que no entre en la logica mercantil

operante. Si Debord asume que, en esta confrontacion, el espectador tiene la

300 Debord, Contra el cine, 70.

301 Debord, Contra el cine, 260.
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capacidad de poner pausa a la apariencia de una realidad dominante
espectacular, asume también que la pasividad del espectador puede
suspenderse. La interrupciéon del caracter pasivo del espectador no significa
necesariamente que adquiere un papel activo en la critica que se le presenta.
En este sentido, el cine de Debord abre la posibilidad de hacer frente a la
critica de Ranciere acerca de la imposibilidad de salir de la dicotomia
activo/pasivo;3°2 sin embargo, Debord ya habia trazado un callejon sin salida
al expresar que el espectaculo abarca todos los Ambitos de la vida. Por lo
tanto, la tinica posibilidad para rescatar su propia obra cinematografica es
asumir la permeabilidad del espectaculo y describir en qué medida seria

posible tal filtrado.

A pesar de la posibilidad de encontrar una via de escape, en el
penultimo filme, Refutacion, Debord se decida a atacar a todos quienes se han
pronunciado ya sea a favor o en contra del filme La sociedad del espectaculo.

El tono defensivo y despreciativo contra la respuesta hacia a su filme habla

302 Ranciere defiende que tanto el teatro como en el cine han arrastrado una
falsa dicotomia entre espectador y actor. Soporta esta idea trayendo a colacién los
pares antitéticos mirar/conocer, ver/hacer y pasividad/actividad. El espectador mira
la vida con tal detenimiento que se convence de vivirla. Ranciére sintetiza la posicion
de Debord a partir de la afirmacién: “Cuanto més contempla, menos es” (Tesis 30).
Esta formula del espectaculo recupera la critica feuerbachiana de la religién: “La
alienacién del espectador en favor del objeto contemplado se expresa de este modo:
cuanto mas contempla, menos vive; cuanto mas acepta reconocerse en las imigenes
dominantes de la necesidad, menos comprende su propia existencia y su propio
deseo”. Debord, La sociedad del espectaculo, 49. La contemplacién, en este caso, es
un estado de estupor ante la realidad que se le presenta: un mundo despojado de
autenticidad. A ojos de Ranciére, la cualidad de espectador se lee como una espacie
de enfermedad de la que hay que curarse. Jacques Ranciére, El espectador

emancipado (Buenos Aires: Manantial, 2013), 9-14.
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del poco interés que el autor y cineasta tiene en reevaluar su obra.3%3 In
girum, la Gltima pelicula dirigida por Debord, reafirma que no hara ningin

tipo de concesiéon al gusto ni al pensamiento de su audiencia.304

En la adopcién de la negacién, ya sea como método para realizar anti-
filmes o para esquivar la critica, Debord busca mostrarse irreductible a
cualquiera de las formulas o enfoques conocidos de la tradicién filoséfica.
Debord rechaza la relaciéon que hay entre el lenguaje y la realidad impuesta
por el espectaculo. Aquello denominado entretenimiento se refiere al tiempo
suspendido a veces asociado al ocio, pero también sefialado como aquello que
lo imposibilita. El cine de Debord se niega a insertarse en producciéon
propagandistica. De modo que, Debord rechaza cualquier experiencia que,
establecida en el entretenimiento, esté enraizada en cualquier forma de

1deologia.305

El cine de Debord, en este sentido, emprende una cruzada por superar
cualquier modo de encasillamiento, lo que revela un profundo resentimiento a
las criticas. No obstante, cuando el propésito de la obra filmica es la negacién
misma del medio filmico, es inevitable que se desprendan las capas
constitutivas del cine. Después de intervenir la imagen, sacudir al espectador

y sefnalar la agencia de las artes audiovisuales, lo que resta, es la

303 “Cuando uno es al mismo tiempo revolucionario y cineasta, facilmente se
demuestra que su actitud general [la de sus detractores] se desprende [...] de la
sociedad que ellos no saben combatir, y un primer ejemplo del cine que no saben
hacer.” Debord, Contra el cine, 161. Guy Debord, Réfutation de tous les jugements,
tant élogieux qu'hostiles, qui ont été jusqu'ici portés sur le film La Société du

spectacle, 1975, Pelicula.

304 Jn girum imus nocte et consumimur igni, dir. Guy Debord, Paris: Simar

Films, 1978, Pelicula.

305 Paul Willemsen, “Black & White-outs: Notes on Monochromy and the
Moving Image”, Argos Festival (2005).
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manifestacion del cine mismo.3%¢ El cine se hace presente cuando no hace
referencia a nada y puede divorciarse de la expectativa de introducir un orden
—semiotico, estructural, temporal o espacial—. En otras palabras, el recurso
de lo negativo permite a Debord liberarlo de las restricciones discursivas que

el espectaculo ha impuesto sobre el medio filmico.

5. El cine de Thorsen

La filmografia producida fuera del 6rgano central francés de la IS ha sido
ampliamente ignorada. Durante el tiempo en que el albergue cultural
Drakabygget estuvo activo, se producen una serie de filmes provocativos. Esta
residencia de artistas se conforma de todos aquellos que alguna vez
estuvieron alineados a la praxis situacionista, pero que rechazan el

sectarismo.

En primer lugar, realizan Stopforbud (1962).397 El cortometraje esté
rodado en blanco y negro y es dirigido por Jen Jorgen Thorsen. Lo
protagoniza el pianista de jazz Bud Powell. Este consiste en un retrato poético
que conjuga la técnica musical de staccato al cine. La secuencia se hace,
entonces, a partir de escenas breves. Las escenas incluyen a un hombre
siendo rasurado con una navaja y una colecciéon de caminatas por las zonas

periféricas de grandes ciudades.

306 Jogé Manuel Martins, “Debord’s cinema without Spectacle” en Philosophy as
FExperimentation, Dissidence and Heterogeneity, Cambridge Scholars Publishing,
(2021): 362.

307 Jorgen Leth, Ole John y Jen Jorgen Thorsen, dirs. Stopforbud. Copenhague:
Jorgen Leth, 1963. Pelicula.
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Figura 19. Fotograma de Stopforbud (1962). Statens Filmcentral 1963. Directores:

Jens Jorgen Thorsen, Jorgen Leth and Ole John (Elevator).

Mas tarde, en el espiritu del CO-RITUS, Thorsen, Novi Maruni y Niels
Holt producen el cortometraje Pornoshop (1964). La realizacién y puesta en
escena del filme sucede en el contexto en que la pornografia estaba prohibida
en Dinamarca. El filme consiste en la yuxtaposiciéon de imagenes de una
revista de pornografia comercial y tomas de sexo casero. El propdsito es
mostrar la disparidad y escenas sexuales que no respondan a la

heteronorma.308

Originalmente, Ole John, Jens Jorgen Thorsen y Jorgen Nash
conforman el grupo de cineastas Elevator, responsable del filme inacabado
The Situationist Life (1965). En su manifiesto el grupo afirma que el

realizador de cine debe ser un amateur profesional:

308 Jen Jorgen Thorsen, dir. Pornoshop. Copenhague: Jen Jargen Thorsen.

1964, Pelicula.
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Queremos contribuir a la creacion de un mejor clima intelectual que
dé al artista de cine la oportunidad de hacer peliculas que sean
diferentes, peliculas que rompan con los prejuicios morales y las
fronteras anémicas entre la vida y el arte.309

El grupo se declara anarco-situacionista y abiertamente en contra de la

comercializacién, el autoritarismo y el aparato estatal. Ninguno de sus

festivales genera ganancias financieras.

Thorsen —el cineasta mas fecundo en la escena drakabyggetiana—
considera que la tarea del cine es sacudir al espectador y exponer la doble
moral de la sociedad. Sus ideas sobre teoria del cine estan expresadas en el
articulo “Filmens grundbegreber” [Conceptos basicos del filme] y el libro
Friheden er ikke til salg [La libertad no esté a la vental. Otros filmes
relevantes en la carrera de Thorsen son Viet Nam Nam (1968) y Viet Nam
(1969). En la primera, pone en préctica su propia técnica de montaje de
retratos de varios jefes de Estado que termina con Ho Chi Minh explotando.
La segunda consiste en una Unica imagen fija que muestra a un hombre
victima de la guerra, recostado en el suelo con la cabeza aplastada. En este
filme aparece lo que Thorsen llama efecto emulsion, que se refiere al
movimiento granular inherente a la imagen fija que, aunque parece estatica,
se mueve. La banda sonora que acompana la imagen son La Internacionaly el

himno nacional estadounidense.310

6. Comolli y el lugar del juego

Jean-Louis Comolli examina la veracidad y la verosimilitud del cine y, en esa

medida, expresa su incredulidad hacia el dominio incontestable del

309 Traduccion propia. Carl Nerrested, “The Drakabygget Films” en Expect
Anything Fear Nothing, 34-35.

310 Carl Nerrested, “The Drakabygget Films” en Expect Anything Fear
Nothing, 37-38.
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espectaculo. La tesis por rescatar es que el lugar del espectador es activo e
histérico. Esta tesis es s6lo parcialmente compatible con el espectaculo
debordiano. A pesar de no tener plena confianza sobre la imagen
cinematografica —por tratarse de un medio burgués enganoso—, el critico de
cine reivindica la sensibilidad del espectador. Dira que “el lugar del
espectador es el lugar del juego. No se trata de saber, sino de no saber”.311 En
otras palabras, es asumir que el encuadre muestra y también oculta; es

dejarse manipular por lo que se ve y también manipular lo que no se ve.

Comolli defiende que en el cine se da una traduccién o alteraciéon de la
realidad. Es decir, el cine aparece en el traslado que hay del mundo a su
representacion. Para conseguir ese traslado, el espectador entra en comunién
con el medio: “La funcién del cine comparte su duraciéon entre el filme y el

espectador, que estan sincronizados por esa proyecciéon”.312

(Es admisible pensar que, ante la proyeccién de todos los angulos de
una guerra, el espectador no puede determinar que se trata de una cinta
grabada? ;|No es condescendiente pensar que el espectador se encuentra en un
estado tal de enajenaciéon o estupidez del cual es indefenso? Para Comolli, la
1mpresion cinematografica de la realidad que percibe el espectador no se debe
a una simple sumisién, sino que lo activa. Para ejemplificar este modo activo
del espectador, Comolli remite al cine mudo. En 7écnica e ideologia, el autor
expone que el espectador del cine mudo acepta una serie de negaciones,
ausencias y puntos ciegos; esto se refiere a que, para aceptar el cine mudo
como un reflejo de la vida, es necesario que se produzcan algunas castraciones
sensoriales. La carencia de esta parte del espectro de la percepcion no

obstaculiza la forma en que el cine mudo opera, en cambio, establece un modo

311 Comolli, Changing the spectator, 138.

312 Comolli, “Malas companias: documento y espectaculo”, Cuadernos de Cine

Documental, 85.
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especifico que la remarca. Asi como cualquier forma de representacion, el cine

se funda sobre un simulacro.

La realidad no puede transmitirse en un sentido absoluto. El
espectador conoce de antemano el artificio. Si el cine mudo hubiera aparecido
de modo que fuera indistinguible del mundo real, habria sido rechazado. Es
indispensable que el espectador reconozca que se encuentra ante una

representacion y que este le otorgue algun grado de credibilidad.313

Al trasladar esta idea a la logica fetichista —donde Comolli hace
referencia al psicoanalisis de Freud— la argumentacion se aleja incluso mas
de la vision espectacular de Debord de la que se abstrajo antes la antitesis
entre pasividad/actividad. Bajo la estructura fetichista, el espectador tiene
potencial de comprender como se produce la realidad filmica. Aqui la
metafora de la presa y el sefiuelo adquiere un sentido amplificado: sila presa
muerde el seniuelo, significa que ejecuté una accion. El sefiuelo esta disenado
para atraer la atencion y animar la accién de la presa. Entonces, existe la
posibilidad de que la presa reconozca el sefiuelo como un artificio y que
mncluso en ese caso esté dispuesto a morderlo. El fetichismo asume el
potencial de conocimiento de la amenaza. Al morderlo, la presa ejerce una
accion, es por ello por lo que Comolli dira que se activa. En adicion, el
reconocimiento del sefiuelo implica la posibilidad de contrarrestar su
incentivo. En otras palabras, la presa es capaz de aceptar o rechazar ser
objeto del engano incluso a sabiendas de que se trata de una emboscada. La
tarea politica del cine —desde la perspectiva debordiana, por ejemplo— busca
desafiar la pasividad del espectador que ha caido presa de la imagen. A partir
de la teoria de Comolli es posible observar un campo de potencialidad critica

del cine.

313 Daniel Fairfax, Preface en Comolli, Cinema against Spectacle: Technique

and Ideology Revisited, 10.
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7. El montaje y la experiencia historica

En la conferencia “Difference and Repetition: On Guy Debord’s Films”
celebrada en noviembre de 1995 en el Centro Saint Gervais en Ginebra,
Giorgio Agamben elogia la técnica del montaje adoptada por Debord en la
produccién de sus peliculas. Dadas las pautas de su programa revolucionario,
Debord no considera haber realizado una obra cinematografica y Agamben
esta de acuerdo.3!4 Para el filosofo italiano —quien ha estudiado de cerca la
obra de Debord— los seis filmes dirigidos por Debord no podrian llamarse

sino parte de una estrategia que pone al gesto en primer plano.3!5

Agamben observa, al igual que Wark, que la forma del capitalismo
actual responde al espectaculo integrado de la que Debord hablé durante la
segunda mitad del s. XX. El analisis parte de un estadio avanzado de la
sociedad capitalista en que ya no se habla exclusivamente de la expropiacion
de la actividad productiva o de la separacién parcelaria de todos los ambitos
de la vida, sino ante todo de “la alienacién del propio lenguaje, de la propia
naturaleza lingiistica y comunicativa del hombre”.316 La humanidad se
encuentra en busqueda de su propia apariencia, es decir, de la exposicién en

el mundo, que es también la apertura a lo politico.

314 “A] considerar la historia de mi vida, veo con mucha claridad que no puedo
hacer lo que se llama una obra cinematografica. Y creo que puedo convencer
facilmente de esto a cualquiera, tanto por el fondo como por la forma de este
discurso.” Debord, Contra el cine, 181. In girum imus nocte et consumimur igni

dirigida por Guy Debord, 1978, vimeo.com/199438695.

315 Giorgio Agamben, “Difference and Repetition: On Guy Debord’s Films” en
Tom McDonough, Guy Debord and the situationist international texts and

documents (Cambridge, Mass: MIT Press, 2002), 314.

316 Giorgio Agamben, Medios sin fin' Notas sobre la politica (Valencia: Pre-

textos, 2001), 70-71.
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En la imagen se constata la exposiciéon a la mirada. La imagen, como
pieza antropolégica fundamental, integra la experiencia historica. Para
explicar el cine de Debord, Agamben trae a colacién aquello que Benjamin
describe como la imagen dialéctica; este concepto posibilita pensar la imagen
como expresion genuina de la relacion entre lo que ha sidoy el ahora.?'" La
estrategia debordiana esta en utilizar la imagen como elemento que repercute

tanto en la historia, como en el cine.

Para Agamben, el montaje permite una detencion mesianica de la
historia. La venida del mesias se refiere al retorno esperado de un lider
religioso en cumplimiento de una profecia proveniente de la tradicion judia.
Se hacen calculos predictivos sobre el dia en que se ocurrira este evento y se
hara efectiva la salvacién; sin embargo, resulta tremendamente irénico
puesto que su llegada es incalculable.3!8 El estilo filmico de Debord, a partir
del uso de la imagen y el montaje, satisface este potencial mesianico. En lugar
de hacer tomas propias, el cine de Debord se sirve de fotogramas y recortes de
otras producciones filmicas. A partir de la repeticiéon y la pausa, asimila la
experiencia historica —esto sin duda es un guifo al libro de Deleuze
Différence et répétition—. La repeticion es un modo de retorno. No obstante,
cuando la imagen vuelve en un filme diferente, no lo hace de la misma
manera. Este retorno reestablece la posibilidad de asimilar lo que alguna vez
fue, esto es, la imagen del pasado. En el movimiento que hace posible el cine,

la imagen no sé6lo abre un espacio y un tiempo que puede ser explorado

317 “La imagen es dialéctica en punto muerto. Porque mientras que la relacion
del presente con el pasado es puramente temporal y continua, la relacion de lo que
ha sido con el ahora es dialéctica: no es progresion sino imagen, que surge de
repente. Sélo las imagenes dialécticas son imagenes genuinas; y el lugar donde uno
las encuentra es el lenguaje”. Traduccién propia. Benjamin, Arcades, 462 [N2a, 3]
citado en Anthony Auerbach, “Imagine no Metaphors: The Dialectical Image of

Walter Benjamin”, Image [&/ Narrative 18 (2007).

318 Agamben, “Difference and Repetition: On Guy Debord’s Films”, 314.
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conscientemente por el hombre, ademas, “presenta algo que es real, el
movimiento humano, pero ahora entregado a la posibilidad de una funcién
diferente”.319 La interrupcion o la pausa que se integra a la repeticion del
montaje tiene el poder de retirar la imagen del flujo narrativo. Es en este
punto que la imagen se muestra como un medio y se aleja de aquello que
representa. Asi se intuye cuando Debord se jacta de haber demostrado que el
cine se puede reducir a la pantalla que se alterna entre el blanco y el negro.320
Solo conforme la narracién se limita, la imagen puede aparecer como medio
puro en lugar de desaparecer detras de lo que hizo visible. En otras palabras,
la repeticion y la pausa hacen que el montaje traiga al frente la imagen como
vehiculo de la representacion. De este modo, la imagen sin apariencia refleja

que hay algo mas por ver.

Debord se posiciona, entonces, en una zona indecidible entre el
espectaculo y el medio del espectaculo.32! Esto es parte de la estrategia que le
permite adelantarse al ataque. Asi concibe las tacticas victoriosas. En
Comentarios sobre la sociedad del espectaculo escribe que la estrategia
napolednica empleaba “las victorias por adelantado, como adquiridas a
crédito”.322 Debord, el estratega, reconoce el logro hipotético de la situacién
antes de confirmar sus efectos. Siempre que la acciéon se formule como una

situacidn, se considera exitosa.

319 Traduccion propia. Alex Murray, “Beyond the Spectacle and the Image” en

The Work of Giorgio Agamben (Edimburgo: Edinburgh University Press, 2011), 170.
320 Agamben, “Difference and Repetition: On Guy Debord’s Films”, 318.

321 “J'ai montré que le cinéma peut se réduire a cet écran blanc, puis cet écran
noir”. In girum imus nocte et consumimur igni dirigida por Guy Debord, 1978,

https://vimeo.com/199438695.

322 Guy Debord, Cometarios sobre la sociedad del espectiaculo (Barcelona:

Anagrma, 1999), 99.
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Hacia 1974 Debord escribe una carta donde afirma que el trabajo
principal que hay emprender para contrarrestar el espectaculo integrado es la
teoria estratégica de la accion historica. Debord es claro en que no pretende
explicar las condiciones bajo las que una revolucion llega a ser victoriosa, sin
embargo, se ubica en la posicién del agente discreto que aguarda la accion
transformadora. Este proceso de transformaciéon esta en la capacidad del cine

de transformar lo real en lo posible y lo posible en lo real.323

Ahora, la imagen como puro medio aparece en lugar de aquello que
hace visible. El espacio también puede leerse en este sentido. El espacio
reconquistado, la victoria sobre la vida cotidiana esta ahi donde el medio, el
lugar como localizacién, no se percibe como tal. La esfera de los gestos o de los
medios que se han emancipado de un fin es la esfera propia de la politica. Por
lo tanto, la apertura al juego esta en la exposicién; en el aparecer sin importar

donde.

8. Cine sin imagenes

Como se insiste en apartados anteriores, hablar de cine es hablar de imagen.
Es hablar de la historia del arte y del deseo primario de mimetizar el mundo
a partir de la creacion. La imagen cinematografica se ha convertido en el
medio dominante de la era contemporanea. Desde su aparicion, la imagen en
movimiento ha despertado un gran interés debido a sus alcances politicos,
éticos y estéticos; ha desafiado la presencia, la figura del espectador, el
realismo como fin dltimo de la fotografia y la imagen como su elemento
basico. No obstante, la imagen como fundamento del cine se pone a prueba
cuando el letrismo declara la renovacion revolucionaria del lenguaje. Los

filmes de Wolman, Lemaitre, Dufréne y Debord desafian las formas de

323 Agamben, “Difference and Repetition: On Guy Debord’s Films”, 316.
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representacion del mundo moderno y, a su paso, desgajan su dimension

social.

Pensar en un cine sin imagenes pone a prueba la nocién establecida de
sus fundamentos. En un primer momento, parece absurdo que el medio que
consiguio la superposiciéon de sonido, imagen, didlogo y duracién encuentre
una motivacion creativa en la ausencia de imagenes. ;|No es acaso la imagen
el motivo por el que el ser humano se acerca al cine en primer lugar? ;Para
qué proyectar un fondo estatico y una voz en off? Si la imagen no es
constitutiva del cine, {cuales serian sus elementos fundamentales? ;Cual es el
papel del espectador ante una pantalla oscurecida? El proposito de este
apartado es el de presentar al cine como un medio indeterminado, en
oposicién a la concepcion de este como un medio heterénomo y masivo de
comunicaciéon. Para ello, se analiza la semantica de la pantalla negra en
algunos filmes representativos, la funcién social de la imagen en el contexto
del espectaculo, ademas de hacer un breve analisis fenomenolégico del

espectador.

La ausencia de imagenes trae a flote la cuestiéon acerca de la
representacion del silencio y el vacio, recurrentes en la historia del arte —dos
muestras son 433”de John Cage y Esperando a Godot de Samuel Beckett—.
Un cine sin imagenes desea representar lo que no tiene cabida en la
representacion.324 Esto no quiere decir estudiar la nada como objeto; en
cambio, significa estudiar la ausencia en relacién con lo que ha sido eliminado
y al sujeto que la percibe. En otras palabras, la ausencia no busca el deseo de
verosimilitud del vacio; por lo tanto, la tarea de analizar un cine sin imagenes
obliga a estudiar la experiencia del sujeto ante la falta y el remanente, y la
significacion de esta. La logica de la representacion ha trasladado la atencién

a los afectos, lo visible, lo decible y lo pensable; por ello, es conveniente partir

324 Tanya Shilina-Conte, “Justin Remes: Absence in Cinema”, NECSUS (otofio
2022).
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de un punto de vista fenomenologico. Esto es, atender al yo-espectador, al

sujeto que percibe la proyeccién cinematografica.

La fenomenologia de Merleau-Ponty contempla que el cuerpo es el
vehiculo fundamental entre la percepcion y el fendmeno —lo que se
muestra—. Esto quiere decir que la percepcion del cine sin imagenes es
necesariamente es una experiencia corporea. El filme orienta al sujeto
encarnado hacia un horizonte perceptual determinado. Sobchack hace un
analisis fenomenolégico del cine en que explora la respuesta afectiva que el
sujeto tiene ante la luz proyectada. Hay un vinculo entre la conciencia
encarnada del espectador y la carne del mundo del que forma parte.325 En
L’Anticoncept, Wolman reevalia el medio instrumentalizado de la pantalla
plana. Al modificar el objeto en que se proyecta la luz, este filme intenta ser
una expresion corporea del cine. La pantalla se hace familiar a la forma del
ojo. La pantalla esférica y los rayos de luz que la golpean ponen el foco en el
gesto antes que en la semantica de una trama. El cine sin imagenes enfrenta
al espectador con un objeto no-lingiiistico; sin embargo, en la experiencia de
espectar el cuerpo contribuye constitutivamente al filme. De modo que hay
una experiencia transitiva y carnal entre lo que se muestra y lo que se

observa.

La ruptura con lo familiar del mundo posiciona a los situacionistas
cercanos a la fenomenologia. En 1964 escriben “Nuestro tiempo sustituira las
fronteras fijas de las situaciones-limite, que la fenomenologia se contentaba
con describir, por la creacién practica de situaciones. [...] Queremos una
fenomenopraxis”.326 La fenomenopraxis se interpreta como una operacion

poética que hace aparecer el mundo. Es la practica de la ordenacion del

325 Vivian Sobchack, “Phenomenology and the Film Experience” en The Address

of the Eye (Princeton: Princeton University Press, 1992), 7.

326 Traduccion propia. “Le Questionnaire.” Internationale situationniste 9

(agosto 1964): 24.
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espacio gracias a un encuadre cognitivo que no se concentra inicamente en lo
que percibe sino en lo que puede modificarse materialmente. Esto amplia la

comprension que hay entre la creatividad y el alcance de la praxis.327

Incluso mas clara en relacién con la experiencia sensible y carnal es la
pelicula impresa que Lemaitre produce en 1980. En forma de publicacién, el
filme que amplia el lenguaje cinematografico para incluir el tacto y el olfato.
El publico atendia con los ojos vendados para experimentar la pelicula
Western, que consistia en una tela de cuero impresa con el titulo de la
pelicula.328 Un ejercicio analogo es el filme Tambours du jugement premier
(1952) de Francois Dufréne. Consiste en una pieza imaginaria en la que no
hay proyeccion, pantalla ni banda sonora. Se compone de un recital de
poemas letristas, versos aliterados, pasajes narrativos fuera de lugar y
aforismos cantados.329 El propésito de la obra es que el espectador no sélo

complete sino que componga la obra a partir de estimulos minimos.

Cuando el director del filme excluye deliberadamente las imagenes, el
espectador se hace consciente de la posibilidad del vacio. “El vacio no es nada.
Tampoco es una falta. En la corporeizacion plastica el vacio juega a la manera
de un instituir que busca y proyecta lugares”.330 De este modo, el sujeto
completa la experiencia de vacio. Esto se traduce en la oportunidad de abrir

un espacio que hace existir un lenguaje en que el vacio adquiere un sentido.

327 Tzabela Wieczorek, “Constructing Situations or Phenomeno-Praxis”,
Ambiances, tomorrow. Proceedings of 3rd International Congress on Ambiances

(septiembre 2016): 719.
328 Saper, “Intimate Art” en Networked Art, 103.

329 Sandro Ricaldone, “Francgois Dufréne: au dela du mot, au dessous de

I'image”, (septiembre 2002), ricaldone.org. www.ricaldone.org/dufrene.html.

330 Heidegger, £l arte y el espacio, 31.
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En un primer momento se puede pensar que la ausencia de imagenes

significa un abandono, la frustracion del espectador ante una negligencia.

En efecto, sustituir la imagen por una pantalla en negro o en blanco es
dejar expuesto al espectador; es un acto de privacion en la que el cuerpo se
encuentra desamparado. No obstante, el abismo que se pone frente al
espectador tiene una funcién discursiva. El discurso es cominmente definido
como un mensaje de autoria y audiencia definidas, en el que el autor tiene
una autonomia indiscutible; no obstante, la figura del autor es problematica.
Al tomar distancia de la rol instrumental y patriarcal del autor en tanto
proveedor de significado, es posible reconocer el texto como algo vivo. En
consecuencia, el discurso se entiende como el sentido que esta siendo creado
continuamente. En este sentido, es un sistema de reglas anénimas

concomitante con las practicas histéricas que lo producen.331

La imagen, al igual que la palabra, no hace disponible la cosa a la que
hace referencia, sino que la hace aparecer en el registro del pensamiento. Al
dejar deliberadamente la pantalla en negro, como sucede en /’Anticoncepty
en Aullidos, o al oscilar entre una pantalla en blanco y una secuencia
grabada, como se observa en Sur le passage, el filme expresa algo sobre la
comunicabilidad y la incomunicabilidad. Como dice Benjamin, la
comunicabilidad se comunica a si misma siempre que tiene lugar la
comunicacién, puesto que, de no hacerlo, la cosa no se dejaria nombrar; sin
embargo, la comunicabilidad no puede comunicarse porque de hacerlo

tomaria la forma de una cosa.?32 Hay, entonces, una contradiccién inmanente

331 Michel Foucault, La arqueologia del saber citado en Daniel Paulos, “El
discurso y su relacién con el limite exterior del lenguaje” Cinta moebio, 53 (2015):

190-204. doi.org/10.4067/S0717-554X2015000200007.

332 Walter Benjamin, “On Language as Such and the Language of Man” citado
en “Integral Actuality”, The Work of Giorgio Agamben Law Literature Life
(Edimburgo: Edinburgh University Press, 2008), 30.
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a la comunicabilidad. Esta se hace patente cuando, en apariencia, no hay
nada que comunicar. El contenido semantico toma un lugar secundario; es el
medio queda al descubierto. Asi como dice Agamben, “el cine devuelve las
1magenes a la patria del gesto”.333 Es la gestualidad la que recupera la
relacion del espectador encarnado y su mundo. Recuperar esta relacion es la
puerta de acceso a la revitalizacién de lo cotidiano. Sin embargo, para Debord,
las imagenes no pueden probar nada, salvo el engafio dominante del que son
parte; no pueden salvar y no son salvables.334 Vuelve, entonces, la bifurcacién
mesianica mencionada en el apartado anterior. La imagen y la falta de ella es
a la vez la via para que el espectador se reapropie de sus gestos y la certeza

del orden simbdlico que del que estos son presa.

9. Reevaluacién de lo cotidiano

Los situacionistas estudian la cotidianidad a través del cine. Lo cotidiano es
aquello que no se deja objetivar. “Lo cotidiano es lo desprovisto de una verdad
propia”335 y, por lo tanto, es inadmisible e incomprensible. Cuando se
intentan descifrar las actividades y los ambientes que lo componen, lo
cotidiano se esconde. En ultimo término, esto hace imposible su definicion

concreta.

A menudo se considera lo cotidiano como opuesto a lo extraordinario,
sino como la vida irrealizada, en la que ningin acontecimiento es posible. La
ambigiiedad de lo cotidiano hace inadmisible pensar exactamente como dirigir

el camulo de estrategias vanguardistas hacia su revolucién. Asi, se revela la

333 Giorgio Agamben, “Notas sobre el gesto” en Medios sin fin, 53.

334 Traduccion propia. Tiago Baptista, “Lessons in looking: the digital

audiovisual essay” Tesis doctoral (Birbeck: University of London, 2016), 120.

335 Traduccién propia. Maurice Blanchot y Susan Hanson. “Everyday

Speech.” Yale French Studies, nim. 73 (1987): 12—20. doi.org/10.2307/2930194, 12.
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paradoja de que exaltar aquello que permanece en completo disimulo es una
tarea que se anula a si misma. La capacidad de pasar desapercibida es la
cualidad medular de la cotidianidad. Por ello, las determinaciones de lo
verdadero y lo falso, lo idéntico y lo contradictorio, lo artistico y lo no artistico

aqui no tienen cabida.

Los representantes de las vanguardias del s. XX, aspiran a liberar al
sujeto de las restricciones abstractas y, en el proceso, hacen inteligible el
desarrollo social en la modernidad.336 La experimentacion revela las
contradicciones. La liberacién que persiguen necesariamente renuncia a la
red de relaciones productivas. En este giro hacia la sociabilidad espontanea y
Iadica, el espacio vivido o aquel donde se despliega la vida cotidiana entra en
un campo no-representacional. Lo cotidiano queda al margen del anonimato;
no expresa y no deja predicar nada de él mas que intuiciones equivocas.
Entonces, el proyecto vanguardista que se vuelca sobre la vida esta

condenado a permanecer inacabado.

Aunque las ideas situacionistas rechazan la plastica y sustituyen la
1dea de un arte situacionista por un uso situacionista del arte, es
incontrovertible lo mucho que la apuesta por transformar el espacio debe a la
indeterminacion del juego. Gracias a las formulas del détournement, la
deriva, la psicogeografia, el urbanismo unitario o la claridad laberintica, se
reconoce que el espacio es capaz de albergar las fuerzas disruptivas contra el
1deal de ordenacion y eficiencia productiva. Al optar por la negacién como
motivo del arte, las contribuciones al pensamiento vanguardista se enfrentan
a la manera de manifestar la oposicion. Esto es, (como demostrar el rechazo a
las actuales condiciones de la vida cotidiana? En cualquiera de sus formas, el
arte enuncia. Cuando las expresiones vanguardistas proponen introducir la

negacién como estrategia para la creacion, la oposicion binaria entre el

336 Papageorgiou, “Idéologie, fétichisme et représentation. Mutations du

capitalisme et intelligibilité du monde contemporain”, 143.
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discurso de lo dado y la propuesta contestataria deja entrever la inestabilidad
de las leyes de identidad y no contradiccién; pero jen qué medida la negacién
puede escapar a lo meramente discursivo? jcomo sublimar la critica hacia una
nueva configuracion de la vida cotidiana? Estas son las cuestiones perennes
que el situacionista debe reformular continuamente. En otras palabras, la
indeterminaciéon de la situacion construida en el espacio esta subordinada a

las exigencias de la cotidianidad de su momento historico.

Al apostar por la situacion construida como un momento intencional
del juego, la negacion se hace presente. El juego constituye una negacién en
tanto rechaza la vida restringida. El juego recupera la capacidad de actuar
conforme al impulso y a los gestos improvisados. Del mismo modo, los filmes
experimentales escinden la separacion espectacular que media todas las
relaciones. En el apartado anterior, se argumenta que las formulas
experimentales se sirven de la experiencia perceptual para dejar el medio al
descubierto. Sin embargo, incluso cuando estas propuestas experimentales
tienen cabida en el lenguaje actual —tomando en cuenta que este acarrea
1implicaciones espectaculares—, esto no garantiza la generacién de un nuevo

lenguaje que renueve efectivamente la vida cotidiana.
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Epilogo

El juego por venir

Los situacionistas se disolvieron; no obstante, se rehtisan a quedarse en el
olvido. Vuelven como “la conspiracion de los mundos de la escritura, el arte, el
cine y la arquitectura, que se atribuyen el glamur de la friccién critica, pero
no tienen el valor de reconocerlo”.337 Es decir, regresan con el prestigio
intelectual que se les atribuye a los virtuosos de la cultura; sin embargo, lo
hacen desde la esfera de la contracultura que ya no es tan diferenciadamente
clandestina, sino que hoy ostenta una fachada glamurosa. Se hacen presentes
porque la critica no deja de entremezclarse con la realidad espectacular.
Retornan en versiones digitales de si mismos para abrir el debate de si han
sido absorbidos por la tecnocracia o si es posible operar desde dentro para

destruirla.

1. Espectaculo 2.0

Dadas las condiciones tecnolédgicas del s. XXI, es pertinente pensar en como se
adapta el marco conceptual situacionista respecto a la innovacién y la
conectividad. Esto es, contestar a la pregunta ;/qué elementos constituyen el

espectaculo 2.0? La innovacion tecnolégica y la expansién mediatica hacia

337 Mckenzie Wark, The spectacle of disintegration (Brooklyn: Verso, 2013), 1.
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todos los ambitos de la vida ha devuelto relevancia a la discusién en torno al
espectaculo. La tipificaciéon de un espectaculo 2.0 diferencia los medios
electronicos clasicos —la radio y la television— en los que se apelaba a una
audiencia pasiva. A partir de la construccion de un entorno web y la
necesidad imperante de poseer un dispositivo moévil conectado a Internet.
Asimismo, es preciso considerar que la produccién posfordista y
postindustrial se centra en ofrecer servicios y experiencias antes que vender
productos.33® Esta cualidad complica la aprehension de las partes que operan

en el espectaculo del capitalismo tardio.

Las caracteristicas principales de una produccién basada en los medios
digitales son la interactividad renovada, la organizacion del trabajo y la
produccién de valor.339 En conjunto estas caracteristicas dan cuenta del
amalgamamiento social y econémico de la produccion y el consumo. La
articulaciéon indisoluble entre ambos hace indistinguible el momento en que
uno acaba y el otro comienza; esto se traduce en una produccidén consuntiva y

un consumo productivo.

La homogeneidad del espectaculo avanzado no distingue entre
produccién y consumo, entre consumidor y mercancia, entre las relaciones
sociales y las de produccién. La complejidad de este modo tardio del
espectaculo reside, entonces, en que la mezcolanza de variables es tan

uniforme que no es posible sefialar un todo al que estén supeditadas las

338 Lazzarato citado en Marco Briziarelli y Emiliana Armano, “Introduction:
From the Notion of Spectacle to Spectacle 2.0: The Dialectic of Capitalist
Mediations” en The Spectacle 2.0 Reading Debord in the Context of Digital
Capitalism (Londres: University of Westminster Press, 2017), 34.

339 Traduccion propia. Briziarelli y Armano, “Introduction: From the Notion of

Spectacle to Spectacle 2.0”, 35.
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partes.340 La distinciéon centro y periferia en este sentido se ha difuminado;
sin embargo, este no ha desplegado el potencial emancipatorio que los

defensores de la revolucion anticipaban.

La creacion de experiencias inmersivas para el usuario del espacio
digital tiene su origen en la légica del entretenimiento. El entretenimiento —
como actividad de intervalo, como entre temps o el tiempo mientras tanto, en
espanol— es un tiempo suspendido en que prevalece la ilusién de descanso
entre los periodos de trabajo. No obstante, el entretenimiento ha dejado de ser
la suspension del tiempo productivo y se ha convertido en un producto en si
mismo. Los intervalos de tiempo libre no se destinan al ocio sino a la
produccién y el consumo de fotografias, animaciones, stickersy videos. El
control del screentime o tiempo dedicado a la pantalla es una preocupacion
generalizada entre los propietarios de smartphones justamente porque el
tiempo libre no se vive como una suspension para la recreacién, sino como

una fase del ciclo de produccién.

Las aplicaciones moéviles, los sitios web, las plataformas de streamingy
los aparatos de realidad virtual y aumentada han transformado los procesos
laborales. Esta transformacion es consecuencia del “cruce de las fronteras
entre la tecnologia y las plataformas digitales, el trabajo remunerado y no
remunerado, la esfera laboral y la de ocio”.34! Un ejemplo de este efecto es la
documentacion del dia a dia de las personas. Aunque parece inofensivo, los
datos que proporcionan esos documentos alimentan un ciclo de contenido

perpetuo que imposibilita la desconexién y el descanso. Este tipo de

340 Asi lo diagnostica también Byung Chul Han en Hyperculture: Culture and
Globalization cuando dice —tomando el concepto de hipertexto de Ted Nelson— que
el hipertexto y por lo tanto, el hiperespacio, no tiene centro. Byung-Chul Han,

Hiperculturalidad: Cultura y globalizacion (Barcelona: Herder, 2018), 19.

341 Traduccion propia. Briziarelli y Armano, “Introduction: From the Notion of

Spectacle to Spectacle 2.0”, 35.
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produccién y consumo adquiere también un papel en la constitucién de la
conciencia y la socializacion. Esto quiere decir que la adopciéon de normas de

comportamiento esta atravesada por la conectividad.

Ahora, las derivas digitales también han posibilitado la bifurcaciéon de
los caminos institucionalizados de lo bueno, lo bello y lo verdadero. Esto
resulta en practicas muy cercanas al détournement, pero en escalas y ambitos
diferentes. Los desvios que toman las narrativas mediaticas construyen
espacios de indeterminacién en donde las categorias son inutiles. El flujo
incontenible de datos anima la interseccion de espacios que parecian
excluyentes entre si. Por un lado, los defensores de la verdad absoluta se dan
la mano con los promotores de las noticias falsas. Esta alianza de la verdad y
la manipulacién es una operacién deliberada que moviliza a las personas,
detona disturbios e impide el establecimiento de ciertas ideas politicas, si no
fuera porque reestablece una jerarquia autoritaria, seria indistinguible del

détournement.

La retransmision de los actos mas terrorificos que se pueden imaginar
coexiste con la programaciéon infantil, los clasicos del cine y las series
gastronémicas. Asi como la yuxtaposiciéon de imagenes en las peliculas de
Debord revela el juego de la exposicion y la mirada, la programacion
incongruente de la television revela una versiéon mercantilizada del montaje.
La mirada es inquietante. Ambas expresiones apelan a la vulnerabilidad en el
gesto de ver, puesto que es a través de ella que el sujeto se reconoce participe
de la imagen y, en consecuencia, de la operacién por la que se pierde la
privacidad. En la medida en que esta experiencia demande la escision con la
apariencia, el montaje podra sugerir la relacion del sujeto y la imagen como

su medio.

2. El psicogedgrafo del s. XXI

El marco conceptual situacionista forma nuevos psicogedgrafos. La obra

situacionista resurge porque sus tesis ain riman con la realidad. Se hacen
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presentes porque el activismo y la critica no dejan de entremezclarse con la

realidad espectacular sin ver escapatoria alguna.

En 2017, el Instituto Escandinavo de Vandalismo Computacional lanza
el sitio web vandal.ist en la que se recopilan los nimeros de la revista 7The
Situationist Times editada principalmente por Jacqueline de Jong. Como
actualizacion digital de la faccion situacionista escandinava, el IEVC hace
accesible la informacién del movimiento. Ademas, dentro de la interfaz, cada
numero de la revista va acompanado de un videocomentario en voz de la
propia de Jong. Los videos, grabados en diciembre de 2017, documentan una
conversacion entre Jong y Ellef Prestseeter —historiadora del arte e
investigadora— que tuvo lugar en Amsterdam. Vandal.ist es parte de These
are Situationist Times, un proyecto extenso de exposicion, digitalizacién y
publicacién encabezado por Torpedo —editorial sin fines de lucro establecida
en la ciudad de Oslo— y Prestsaeter en colaboracion con de Jong, Malmo
Konsthall y el Museum Jorn.342 De este modo, se difunden las ideas de la
editora. Se ponen a disposicién de los usuarios para configurar a medida sus
propias derivas. Se arrojan al mar de datos con la esperanza de mantenerse a

flote.

La digitalizacién facilita la investigacion; sin embargo, los algoritmos
priorizan el contenido que es capaz de producir respuestas emocionales
fugaces y placenteras. Como senala DJ Rabbi: “lo virtual es el narcético mas
potente que jamas haya chocado contra las capas nerviosas centelleantes de
los replicantes protoplasmaticos del consumo y su posibilidad de
supervivencia depende de la condicion irreal de la red”.343 Estas palabras
aparecen como subtitulos al corto de videoarte Society of the Spectacle (A

Digital Remix)realizado en 2004 por el colectivo DJ Rabbi conformado por

342 Torpedo y Ellef Prestseeter, Vandal.ist, 2017.

343 Traduccién propia. DJ Rabbi, Society of the Spectacle (A Digital Remix),
Corto de videoarte, 2004.
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Mark Amerika, Trace Reddell y Rick Silva. La cita hace un simil entre la
experiencia de la virtualidad en la era digital y el efecto de los narcéticos.
Esta comparacion, como apologia y reapropiacion de La sociedad del
espectaculo, insiste con desprecio en la pasividad de los espectadores; sin
embargo, reconoce en ella una lucha por la supervivencia. La postura puede
seguirse considerando intelectualista, pero se ajusta a un momento de
compulsién por habitar el espacio virtual y participar de las interacciones
sociales que sélo los medios pueden ofrecer. Esto no quiere decir que la
virtualidad sustituya a la actualidad, mas bien la virtualidad se experimenta

como actualidad.

El enigma de la realidad no se revela ni se realiza. Unicamente refleja
la necesidad de narrar y de ordenar el mundo. La gran narrativa de la
revolucion de la vida cotidiana ofrece un panorama de las preocupaciones de
los s. XIX y XX, y que todavia resuenan en el s. XXI. Ahora, para hacer frente
a este siglo, antes que emancipar a los sujetos, vale la pena emanciparse de
las ataduras que los relegan a la idea de una verdad y reconocer que estos

habitan el espacio de la incertidumbre.

El psicogeodgrafo que habita el s. XXI —que antes fue un poeta en el
exilio y antes de eso, un genio nostalgico— se hace la promesa de “permanecer
cueste lo que cueste en contacto con la realidad”.344 Este compromiso refleja la
necesidad de interactuar con el entorno, de significarlo y apropiarlo. La
sensibilidad es la piedra angular del vinculo entre espacio y juego. Su
compromiso no solo representa una postura ante el mundo, sino que también
refleja una necesidad profunda de interactuar con el entorno de manera
auténtica. Al navegar por los paisajes urbanos y rurales, el psicogedgrafo
abstrae mas que los datos de los sentidos. Explora la interseccién entre el

espacio y la experiencia humana. Esta es la premisa fundamental que

344 Perniola, Enigmas. Egipcio, barroco y neo-barroco en la sociedad y el arte,

(Muricia: Cendeac, 2006), 21.
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sostiene el vinculo entre espacio y juego, donde cada paso y cada observacion
se convierten en una declaracién poética y politica de resistencia ante la
alienacion y el desapego de la vida moderna. El acto de recorrer y reimaginar
el espacio se convierte en una forma de juego. El laberinto se convierte en un
ejercicio ladico que desafia las restricciones de la ciudad —su centro

neuralgico y sus extremidades— y restablece el mundo.

Para desplazarse conforme a las ambiciones de la IS en el mundo
contemporaneo es necesario mantenerse cercano a lo cotidiano sin demandar
coherencia. En 2022, Wark concede una entrevista en la que habla de su
relacion con la teoria:

[...], los conceptos son a la teoria lo que los personajes a las novelas,
salvo que son impersonales. Hay que contar una historia sobre estas
fuerzas, objetos y movimientos impersonales del mundo. [...] A
menudo nos sentimos abrumados por la facticidad del mundo, y es por
eso que necesitamos un buen concepto. Pero hay una especie de error
filoso6fico en pensar que el concepto es mas verdadero, como si fuera

una especie de ontologia fundamental. No es asi. Es una tactica para
organizar el conocimiento y la experiencia.345

El deseo por desenmascarar la verdad y la autenticidad, ademas de ser
agotador, no ha demostrado mas que el estrecho vinculo que guarda con la
racionalidad, el mas grande enemigo de la vanguardia. ;Por qué los
seguidores del pensamiento critico no valoran la argumentacién racional?
Quizas porque, como apunta Aragon, no ha explicado nada acerca de lo que
mas interesa de la vida. En ese sentido, los filésofos deciden explorar
umbrales sensibles. Emprenden la busqueda por aquello que la razén no ha

podido tematizar.

345 November: McKenzie Wark. “McKenzie Wark in conversation with Ryan

Mangione”. novembermag.com/content/mckenzie-wark.
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3. Caja de herramientas para leer el presente

La critica situacionista ofrece herramientas para interpretar el presente. La
deriva, el détournementy la situacioén construida recuperan el anhelo de
potenciar nuevas formas de estimular la percepcion. El escrutinio tedrico,
aunque valioso, no es el punto de llegada del legado situacionista. La
tendencia es, en cambio, la creacion; esto es, la capacidad de ocupar
poéticamente el mundo. El deseo de perturbar la realidad, en la actualidad, es

ferviente.

El estilo de la negacion, de acuerdo con las expresiones de la ultima
vanguardia del s. XX, es la ruptura. El laberinto se levanta, pero no se
concreta. Un laberinto presupone el movimiento continuo. No comporta el
mismo tipo de fluidez que cualquier otra edificacion. El laberinto —siempre
en posibilidad de ser desviado, pervertido, y realojar un sinfin de
significados— se presenta como el lugar del juego. Este lugar es apenas un
modo del espacio, porque el juego necesita escapar a la uniformidad. Para
escapar de la rigidez, el laberinto toma las desviaciones necesarias: se bifurca,
se disuelve y se desanda. Dado que potencia la transformacion, el laberinto

afirma la negacion.

Cuando las rutinas se vuelven cada vez mas funcionalistas, el anhelo
por una desconexidn sensible se intensifica. Prueba de ello, es el reciente
boom de las exposiciones inmersivas, los museos sensoriales y las nuevas
experiencias interactivas. En conjunto, éstas reflejan un deseo de escape. La
intencion de estas experiencias es percibir el lugar como parte de un juego.
Aqui, las desviaciones necesarias que toma el laberinto encuentran una
nueva forma de expresion mediada por el consumo. A través de estos espacios
Inmersivos, las personas disfrutan de una vivencia voluntaria —puesto que la
han elegido entre otras—, pero involuntaria, ya que implica someterse a una

actividad predispuesta para ellas.

En este contexto, es interesante cuestionar si una sesion de terapia

criogénica es cualitativamente diferente de una exposicién montada con
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grandes pantallas que muestran obras de grandes pintores de la historia del
arte. Ambas experiencias buscan perturbar la cotidianidad y ofrecer un uso al
tiempo libre. Es decir, que el mercado se pone al servicio de la huida y de la
evasion del mismo sistema que pone en marcha. Estas practicas exaltan la
vida cotidiana y se posiciona en el ambito de la recreacion. El inico eco
persistente en el entramado irregular de la situacién es que nadie accede al

laberinto de la negacién. Este se construye.
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Conclusiones

El recorrido laberintico que se ha planteado en esta tesis no pretende
levantar los muros de la certeza. Ofrece, en cambio, una visiéon de los
cuestionamientos que emanan del movimiento situacionista en torno al
espacio y el juego. La multiplicidad de actores que han conformado el
pensamiento vanguardista y el revolucionario —del que se desprende la IS—
es muestra los cambios de ambiente que estos temas provocan. Algunos de
estos parten del ambito de la Filosofia y otros, del Arte. El pensamiento
vanguardista transita por las nociones de poesia, imagen, modernidad,

capitalismo, vida cotidiana y el paso de la teoria a la praxis.

A lo largo de sus paginas, la tesis refleja las dificultades que supone
pensar el espacio y el juego en los términos provistos por la Internacional
Situacionista. De modo que los enunciados de cierre repasan las hendiduras
que deja la obra situacionista sobre el terreno de la cultura y la contracultura.
A continuacion, se presentan las ideas mas relevantes sobre el vinculo del

espacio y el juego en el contexto de la Internacional Situacionista.

a. El espacio es un producto social. La tesis parte del rechazo hacia la
nocion tradicional del espacio, la geométrica. El espacio geométrico se
presenta como un sistema que postula las relaciones entre magnitudes, lineas

y angulos; la linea recta se equipara al rayo que atraviesa la vista. Aunque



196

asimilar la linea como la representaciéon del rayo, no es problematico, la linea
como principio fundamental de la perspectiva visual, si lo es. La geometria
euclidiana es insuficiente para comprender el espacio puesto que elude la
experiencia del espacio y la conciencia histérica asociada a su representacion.
Por ello, se sustituye el campo de vision légico-racional por un espacio que se
constituye socialmente a medida que se experimenta y que no puede ser
entendido como contenedor neutral. El riesgo de pensar el espacio en estos
términos es que estan ligadas a la indiferencia. Es decir, las texturas sociales
se obvian cuando la intuicién primera es la de pensarlo en relaciéon con

magnitudes escalares y vectoriales.

b. Pensar el espacio desde una perspectiva social requiere observar las
fuerzas que han intervenido en la transicién de la ciudad a la urbe y los
efectos de la ordenacion territorial en las relaciones econémicas y sociales. La
urbe es una red productiva en la que las partes son interdependientes. Es
decir, no hay centro sin periferia. No obstante, la ciudad en que se divide en
espacio dominante y espacio dominado. Esto es muestra de la administracién
que, en ultimo término, regula la habitabilidad. Incluso, controla los
desplazamientos e intervalos de la vida de sus habitantes. El enfoque
situacionista ofrece una comprension relacional del espacio. Gracias a este
caracter la experiencia sensible se torna relevante. Una vez que se reconoce el
espacio abstracto como instrumento para determinar las relaciones sociales,
la buisqueda por recobrar los deseos, la recreacién y el ocio pasa a primer

plano.

c. El estadio avanzado del fetichismo de la mercancia se muestra como
una totalidad incontestable. La interpretacion de la realidad esta mediada
por la produccién. La légica de la separacién no es un engano sino la
operacion que determina la comprensién del mundo. Por ese motivo, toca
todos los ambitos de la vida. En ese sentido, las relaciones sociales que
reproduce estan mediadas técnicas que favorecen el aislamiento. Si es el caso
que todo esta subordinado al espectaculo, la accién directa no puede

contrarrestar sus efectos. El concepto de totalidad situacionista es, por lo
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tanto, ambigua, y la figura de un espectador relegado a la pasividad, no es

consecuente.

d. Debord es un marxista no hegeliano o un hegeliano no marxista. La
influencia de la dialéctica hegeliano-marxista es clara. La separacion —que
después se refina en la nocién de espectaculo— es un concepto aledano a la
objetivacién (Hegel) y el fetichismo de la mercancia (Marx); sin embargo,
Debord habla desde las reflexiones de ambos autores indistintamente. Por un
lado, reconoce una razoén historica que opera en las contradicciones de la
realidad y que resulta en una sintesis. Por otro lado, defiende que la
transformacién del mundo sélo puede ocurrir mediante la via de la praxis; es
decir, mediante la accion directa bajo las circunstancias del lugar. La
conjuncién del juego y el espacio ata el plano de lo posible a la presencia. El
espacio no se reduce a la edificacion. Los cambios de ambiente constatan los
registros en los que el espacio se manifiesta. En el lugar, el individuo es capaz
de replicar o de construir, de refugiar o de demoler. Los situacionistas buscan

un espacio que disuelva las dicotomias que parecen dadas e inamovibles.

e. La praxis situacionista se fundamenta en el pensamiento
revolucionario tal como se proyecta desde el s. XIX. La modernidad ha
depositado en el arte y, especificamente, en la poesia un proceso de liberacién.
La renuncia a la razén conduce a los poetas romanticos y simbolistas hacia
nuevos horizontes de experimentacién. Las vanguardias optan por la
negacién dado que, como hijos de la revolucién, heredan las nociones
hegelianas sobre el fin de la historia. Sus estrategias estan fuertemente
ligadas a la renegociacion del espacio. Las barricadas que ocuparon las calles
y que después fueron removidas, son evidencia de esta lucha latente. La

sublevacion, la caida y el desplazamiento son temporales.

f. La historia de las vanguardias se anda como un laberinto entre las
planicies del pensamiento. Los objetos que, de manera azarosa, se presentan
en esta historia son modelos de juego. La historia de las vanguardias es

también la historia del traslado de la teoria a la praxizs. Las coincidencias
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entre la flanerie y la deriva no son casualidad. En el s. XX, surgen la
antipoesia y la escritura automatica como impulso creativo del Dada y el
surrealismo, respectivamente. En este ejercicio se advierten el rechazo del
sentido y el uso insubordinado de la sintaxis. Al perseguir la destruccién del
paradigma racionalista, las vanguardias establecen una tradiciéon que los
situacionistas heredan. Surrealistas y situacionistas recuperan del deseo de
desear. Esto se traduce en el anhelo de experimentar una vida auténtica que
no esté mediada por el consumo. Este anhelo es el catalizador para

desarrollar un programa practico de accién directa.

g. La deriva y el détournement son los pilares de la practica situacionista.
La deriva es un acto de reconocimiento y transformacién del espacio,
rechazando la movilidad controlada. La psicogeografia se introduce como
disciplina para reconstruir el espacio vivido y social. El détournement es
legado del tiempo que Debord pasa en el grupo letrista de Isou. El
détournement es un recurso metagrafico que usurpa y secuestra los usos y
significados. Esto no sélo aplica exclusivamente a los objetos culturales. A
través de la deriva, el détournement se traslada al espacio, debido a que pone

en entredicho la funcion del lugar.

h. El relieve de las ciudades no sélo se compone de rutas para el
desplazamiento, también comporta tensiones sensibles. Lo permitido y lo
prohibido inciden en la experiencia de andar. La sensibilidad juega un papel
importante en la relacién con el espacio. Mientras, los lugares predisenados
orientan, los lugares en los que interviene el juego tienen la capacidad de
restablecer las reglas. El juego oscurece los canones establecidos y deja una
via para establecer conductas nuevas. Una de las preocupaciones de los
situacionistas es no convertir las reglas que emanan del juego en un dictamen
sobre como vivir. El juego debe mantener su caracter temporal y transitorio.

Las fronteras son diafanas.

1. El juego habilita la transformacion del espacio en un acto poético. La

poesia es el vehiculo de la negacién y, por ende, de realizacién del arte. En
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ella se han depositado los ideales de emancipacion del lenguaje y de
revolucién cultural. El juego esta estrechamente ligado al lenguaje, puesto
que es la apertura hacia la resignificacién. En esa medida, tiene la capacidad
de transformar los objetos, las percepciones y las relaciones. Tiene incluso el
potencial de restituir las asociaciones perdidas. Cuando la funcién concreta de
los objetos se reinterpreta, se reconfigura el sentido de lugar. El ejemplo de la
barricada evoca la ambicion de apropiarse del espacio y la transitoriedad de

la arquitectura.

j. El espacio situacionista desnuda el entramado social a través de la
situacion construida en el espacio. Gracias a que reconoce el vinculo entre la
sensibilidad y la arquitectura, puede impulsar un laberinto fundado en el
potlatch. Es decir, un espacio de encuentros espontaneos e intercambios
arbitrarios que se asemejan a la distribucién ceremoniosa de regalos. El
laberinto alude a la interaccién comunitaria y, simultaneamente, persigue la
indeterminacion del lugar. El laberinto es el campo de los impulsos
repentinos. El juego es la disposicién que impide que el laberinto se
experimente como una edificacién compartimentada e inamovible en la que
cada rincon tiene asignado un rol. El juego, entonces, disuelve la oposicién
entre lo solido y lo volatil; desvanece el umbral entre el interior y el exterior;

entre lo privado y lo publico.

k. La definicion que ofrece Huizinga en el Homo Ludens establece que el
juego es una escision de la vida cotidiana; esta interpretacion complica la
integracion del primero con el segundo. Antes que pensar el juego como
escision de la vida cotidiana como afirma Huizinga, vale la pena reformular la
posibilidad de un sujeto ontolégico que posibilite el vivre-ensemble. La
arquitectura que se abre al juego no puede oscilar entre el deseo individual y
el sujeto social. Tiene que partir de que la alteridad siempre ha estado ahi,
que estar juntos es una cualidad ontolégica. El otro aparece con la misma
intensidad que el yoy el entorno. La apuesta de vivir juntos no condiciona el
comportamiento de los habitantes, sino que admite cualidades

fenomenolédgicas en el aparecer y ocultarse de lo que conforma el espacio. Esta
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perspectiva no excluye la posibilidad de integrar el tipo de arquitectura que
propone Constant a partir del proyecto de la Nueva Babilonia. La
arquitectura moévil que propicia el juego, una que no determina funciones

concretas ni titulos de propiedad, satisface el deseo de habitar.

L. El urbanismo unitario se concreta en la barricada de mayo de 1968. El
sentido del lugar se reconfigura gracias a la voluntad de los habitantes. El
juego, que enfrentaba dificultades teéricas al definirse desde lo descomunal,
se refugia en la flexibilidad de las estructuras. El juego confirma que, si el
espacio es relacional, las estructuras que custodian el orden estatico de las

posiciones, son alterables.

m. Las producciones cinematograficas de los letristas y situacionistas
reafirman la ambicién por reconfigurar el espacio. El cine pone en
movimiento la imagen y, en esa medida, abre un espacio que confronta al
humano con la realidad de su propio movimiento, pero en funcién del flujo
narrativo que constituye la historia. La interrupcion o la pausa que integran
la repeticion y el montaje tiene el poder de retirar la imagen del flujo
narrativo. Es en este punto Agamben observa que la imagen del cine
debordiano se muestra como un medio diferente de lo que representa. La
accion transformadora se posiciona, entonces, entre el espectaculo y su medio,
la imagen. Trasladado al espacio, la victoria sobre la vida cotidiana se da en
la esfera de los gestos, donde el lugar como localizacion, deja de percibirse

como tal.

n. A pesar de que la realidad esté mediada por la imagen mercantil, la
audiencia no es una victima de la imagen. En el juego cinematico, la presa se
deja manipular por el atractivo del seniuelo. Esta lectura, proveniente de
Comolli, devuelve al espectador a la figura de quien hace y no sélo mira
atonito la pantalla. La propuesta de Comolli ofrece una perspectiva para
interpretar el cine lejos de la falsa dicotomia espectador-pasivo/ actor-activo.

Es espectador es creador de significado. La operacién poética le permite
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influir en sus percepciones. E incluso mas importante, asociarse con otros

individuos y su entorno a través de la percepcion localizada.

0. Las técnicas del montaje y la repeticion utilizados por Debord en sus
peliculas permite percibir la imagen como puro medio y no como la
representacion de algo. El montaje es un modo de retorno. No obstante,
cuando la imagen vuelve en un filme diferente, no lo hace de la misma
manera. Este retorno restablece la posibilidad de asimilar el pasado. En otras
palabras, cada vez que vemos una imagen, no solo se abre una ventana al
pasado, sino una oportunidad para reexaminar ese pasado bajo la lente del
presente. La ciudad que aparece en las peliculas de Debord no es la
representacion de Paris. En cambio, es la construccion que Debord hace de
una ciudad a propoésito de Paris. Asi como Aragon plantea un recorrido que a
pie es imposible replicar, Debord construye un espacio real, aunque sin
extension, a base de imagenes. Poco importa si esas imagenes provienen de
Hollywood, de la television abierta o de su carrete de fotos. La sucesion de
unas a otras recrea el espacio. Esto implica que el espacio vivido no es
representacional. Los proyectos vanguardistas que se centran en la
transformacién de la vida cotidiana buscan la realizacién, pero ante la

equivocidad, permanecen inacabados.

p- El s. XXI presenta nuevas condiciones de conectividad, division del
trabajo y produccion, por lo tanto, las cualidades espectaculo también son
diferentes. El proyecto vanguardista que se vuelca sobre la vida esta
condenado a permanecer inacabado. La produccién y el consumo, el centro y
la periferia, la libertad y la dominacion, y la racionalidad y la irracionalidad
son algunos de los pares antitéticos que se han vuelto indistinguibles en el
espectaculo 2.0. El espacio esta, por lo tanto, en un estado efervescente en que
el inico anclaje se encuentra en la presencia online. La versién renovada del
espectaculo reconoce la administracion de la incertidumbre, pero donde no se
distingue un administrador. El espacio virtual no se opone a la actualidad, en

cambio, permite a los usuarios participar de la organizacién de las cosas
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perdurables; sin embargo, el riesgo latente de esta exposicién continua es la

desposesion de si mismo, es decir, el de hacerse cosa.

q. Los situacionistas son conscientes de la historia que les precede y de
paradojas que eso conlleva. Su aproximacion, aunque independiente y
novedosa, es indiscutiblemente moderna. En la recomposicion de las ideas de
Hegel, Marx, Lukacs, Huizinga, Breton e Isou, contintian con el trabajo
negativo. La afirmacion, como la actualidad de todo lo que se muestra, hace
posible la potencia de la negacién. La contracultura es la emergencia decir
que no y aun asi coexistir con una vida que se afirma. La negacién desde
entonces ha tomado un giro importante: la resistencia ha adoptado las vias
del espectaculo y el espectaculo, las de la resistencia. La desestabilizacién de
las normas, de la forma en que la heredan los movimientos de la
contracultura, no responde a la inversién de jerarquias o al rechazo de lo
hegemonico. El trabajo de la negacién rebasa las ambivalencias obvias. El
juego, como parte de ese trabajo negativo, no puede hacerse equivalente a la
uniformidad. El proyecto de establecer una fenomenopraxis es la ambicion

inconclusa que precisa retomarse.

r. Las lineas de investigacion que se bifurcan de esta tesis incluyen, en
primer lugar, el papel de la negacion en la filosofia méas reciente y la
posibilidad de una contracultura en la época de la posverdad. Esto incluye
recorrer las teorias posestructuralistas en busca de la desestabilizacion del
sistema que afirma y niega. En lugar de ver una derrota en la ambigiiedad,
esta desvela el umbral de la posibilidad. En segundo lugar, la tesis abre una
discusion sobre las caracteristicas de un espectaculo 2.0. Este tema puede ser
el estimulo para una investigacién extensa en el futuro. En tercer lugar, la
tesis abre la exploracion de la biopolitica desde Foucault y Agamben. Para
dar continuidad al deseo de permanecer en contacto con la realidad a toda
costa, la biopolitica parece ser un buen refugio desde donde evaluar lo vivo y
lo sensible. Las intersecciones entre el poder y la tecnologia plantean nuevas
inquietudes acerca de las fuerzas que intervienen en la vida. En tercer lugar,

como extension de las preocupaciones en torno al arte, resulta pertinente
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investigar mas en profundidad el espacio que abre el texto experimental en el
cine emergente. De igual manera, los temas cubiertos en la tesis despiertan el
interés por conocer las nuevas expresiones del arte de resistencia y el objeto
de la resistencia; es decir, qué es exactamente a lo que se opone y qué

acciones toma. ;Por qué no hay ningin templo bajo el sol?
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Glosario

Claridad laberintica: es un modo de la claridad que se alia de la ambigtiedad
y hace patente la finisima frontera entre un espacio y otro. Concepto
propuesto por Aldo van Eyck para orientar la planificaciéon abierta e

indeterminada de la arquitectura.

Derecho a la ciudad: teoria propuesta por Henri Lefebvre que defiende la
determinacion de los habitantes a decidir sobre el modo en que habitan la

ciudad.

Deriva: modo de comportamiento experimental vinculado a las condiciones de
la sociedad urbana; técnica de paso rapido por ambientes variados. El término

también designa un periodo especifico ininterrumpido de ocio.

Détournement: recurso letrista y situacionista que toma elementos artisticos
previamente producidos y altera su significado. Es una técnica de
reapropiacion del significado; de pasar de uno que sea complaciente con la
alienacién a uno revolucionario. Esta practica pretende superar a la escritura

automatica.

Flaneuse: se refiere a la version feminizada del flaneur. Mujer que explora el
entorno urbano con curiosidad. Dadas las normas de género, la flaneuse

reivindica la presencia de las mujeres en el espacio publico.
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Found footage: metraje encontrado- técnica narrativa utilizada en el cine en
que la imagen se presenta como si hubiera sido grabadas y encontradas

subsecuentemente.

Gangland. término alternativo propuesto por Attila Kotanyi para referirse al

barrio, pero trasladando su dominio a los habitantes.

Gradiva: figura mitolégica femenina que avanza con gracia. Personaje ficticio
creado por Wilhelm Jensen. Proviene del latin gradior que se significa

caminar.

Homo ludens: expresion en latin que se traduce como hombre que juega; se
refiere también a la teoria desarrollada por Johan Huizinga. Esta considera

que el juego es una actividad fundamental en el desarrollo de la cultura.

Imaginacion subjetiva: es la propuesta de Asger Jorn de girar hacia un
nuevo orden mitico que fundamenta la identidad social. Este giro hacia las
imagenes miticas no es un ejercicio de distraer la politica en preferencia de
una experiencia personal. En cambio, es la comprension de la imagen como
componente necesario para sostener una perspectiva critica de la realidad

cotidiana.

Meganeumia: mégapneumie,(fr.) poesia del “gran aliento”346 propuesta por
Gil J. Wolman como parte de su obra sonora en 1950. La meganuemia es
aquella poesia que surge tras hacer indistinguibles las vocales de las

consonantes.

Potlatch: 1a palabra proviene de los grupos indigenas del Pacifico. Se refiere a
una practica cultural ceremoniosa en que se distribuyen bienes, titulos de
riqueza y regalos. A partir de la colonizacién europea en el s. XVIII, el

potlatch fue prohibido; sin embargo, se siguié practicando de manera

346 Acquaviva, “Wolman, al descubierto” en. Gi/ J. Wolman: Soc immortal I estic

viu, 147.
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clandestina. Dada la carga de resistencia y clandestinidad que ostenta el
concepto, es adoptado por el grupo francés la Internacional Letrista como el

nombre de su publicacion en 1954.347

Readymade: término acunado por Marcel Duchamp. El readymade, como
parte la tradicién dadaista, irrumpe en las convenciones linglisticas. Se
refiere al objeto manufacturado de la vida cotidiana que ha sido convertido en
objeto artistico gracias a la eleccion del artista. A partir de este traslado,
tanto su significado como su funcién se fracturan. Su aparicion cuestiona la

ontologia del arte y su dimension estética.

Situacionista: se dice de un individuo, practica o idea que suscribe a las ideas
acunadas por el movimiento artistico-revolucionario conocido como la

Internacional Situacionista.

Situologia: también estudio topoldgico particular a la Internacional
Situacionista y explorado en profundidad por la revista The Situationist
Times editada por Jacqueline de Jong e influida por Asger Jorn. El interés
situacionista en la topologia se manifiesta en la geometria plastica. Los
situacionistas rechazan la teoria del espacio absoluto de Euclides. En cambio,

plantean una geometria variable y diferencial.

Spoken word: performance oral asociado a la poesia, el jazz y la cultura Aip
hop. Adquiere popularidad durante el Renacimiento de Harlem, en Nueva
York. Utiliza la entonacién e incorpora un estilo libre heredado de las

narraciones africanas. A menudo, se utiliza para hacer comentarios politicos y

347 Simon Sadler, “Andrew Hussey, Abolish everything!”, London Review of
Books, (septiembre 1999), www.lrb.co.uk/the-paper/v21/n17/andrew-hussey/abolish-
everything.



208

sobre la identidad. Los exponentes de la Generacién Beat adoptan rasgos de

esta vertiente poética.348

Streaming' transmision de contenidos multimedia sin la necesidad de
descargarlos previamente. Los tipos de contenido incluyen videos, musica,
videojuegos y transmisiones en tiempo real. Requiere de un dispositivo con

conexion a Internet.

Surrealismo: movimiento artistico, revolucionario e intelectual fundado por
André Breton, Louis Aragon y Philippe Soupault en 1919, y heredero directo
del movimiento Dada y del romanticismo. Los surrealistas centran su

investigacion en el automatismo psiquico, el inconsciente y la interpretacion

de los suenos.

Psicogeografia: estudio que examina los efectos psicoldgicos que los espacios
urbanos tienen en los individuos. Se fundamenta en la premisa de que la

arquitectura influye en el comportamiento y la percepcién de sus usuarios.

Situationist Times, The: publicacion periddica en lengua inglesa editada por
Jacqueline de Jong. Se conforma por seis nimeros publicados entre 1962 y
1967. Entre los colaboradores se encuentran Asger Jorn, Pierre Alechinsky, y

el arquitecto Aldo van Eyck.

Syncinéma: férmula letrista ideada por Maurice Lemaitre que consiste en
exaltar la heterogeneidad de los elementos del cine: el soporte, el formato, las
texturas, las superficies, la proyeccion, el sonido y la audiencia. En
consecuencia, el artista se posiciona en la interseccién de multiples

disciplinas artisticas.

348 Alice Price-Styles, “MC origins: rap and spoken word poetry”. En The
Cambridge Companion to Hip-Hop, Justin A. Williams ed., 11-21 (Cambridge
University Press, 2015). doi.org/10.1017/CC09781139775298.003.
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Urbanismo unitario: la teoria que conjunta el arte y la técnica para la
construccién de un entorno deseado. Es consistente con la idea de que la
arquitectura incide en los comportamientos; por lo tanto, el urbanismo

unitario busca activamente actitudes que ensalcen la vida cotidiana y el ocio.
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