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Un’avanguardia rivoluzionaria: i situazionisti, «primitivi di una nuova cultura»{1}.


 


di Letizia Goretti{2}


 


 


E che il Royal Dutch-Shell oggi, domani la Coca-cola o le salsicce di Francoforte, 


ambiscono ai riconoscimenti di Lorenzo de Medici, difficilmente sorprenderà. 


Non esiste un solo venditore di armi che non si faccia passare come filantropo, 


protettore della scienza e delle arti, creatore e difensore sia della vedova sia dell’orfano.


 


Toutes ces dames au salon !, 1956


 


 


 


 


 


I mezzi e le prospettive dell’Internazionale situazionista (IS)


 


«Noi pensiamo anzitutto che occorra cambiare il mondo» (Debord, 2007, p. 7). Così inizia Rapport sur la construction des situations et sur les conditions de l’organisation et de l’action de la tendance situationniste internationale, testo che riassume le linee guida del programma situazionista. 


Per prima cosa i situazionisti volevano appassionare la loro esistenza e quella della comunità; essi proponevano un cambiamento degli stili di vita e dei comportamenti degli esseri umani al pari di una creazione artistica collettiva. 


Il loro obiettivo era di portare ovunque «un’alternativa rivoluzionaria alla cultura dominante» (ivi, p. 42), utilizzando la ricerca e la sperimentazione come strumenti di critica e di divulgazione delle loro idee, e di condurre «i più avanzati artisti e intellettuali di ogni paese a prendere contatto» con loro «in vista di un’azione comune» (ivi, p. 43).


La creazione di un nuovo sistema era considerato come l’unico rimedio per contrastare il potere dominante dell’autorità. Ma quali erano le azioni da intraprendere? E in quali ambiti dovevano essere utilizzate? 


I situazionisti dovevano innanzitutto cambiare le strutture della società attaccando il potere che le manteneva in vita e le alimentava attraverso la sperimentazione e l’utilizzazione dei «mezzi culturali», invece che servirsi dei «fucili» o dell’«azione politica diretta», come dichiarò Ralph Rumney{3}.


L’attività culturale era stata designata come un mezzo «di costruzione sperimentale della vita quotidiana» che, parallelamente alla dilatazione «del tempo libero» e alla «scomparsa della divisione del lavoro» – anche di quello artistico –, avrebbe favorito lo sviluppo delle vere passioni dell’individuo (I.S., 1, [giugno 1958], 1994, p. 20). I situazionisti consideravano la cultura come «riflesso e prefigurazione, in ogni momento storico, delle possibilità di organizzazione della vita quotidiana» (ivi, p. 14) e il loro compito era dunque «un salto qualitativo nello sviluppo» culturale (I.S., 2, [dicembre 1958], 1994, p. 10).


L’arte doveva lasciare il suo ruolo “spettacolare” per «diventare un’organizzazione diretta di sensazioni superiori» (I.S., 1, [giugno 1958], 1994, p. 21) e per questo doveva essere integrata nella vita quotidiana come un comportamento naturale, perché la nuova società immaginata dai situazionisti sarà ludica.


Le produzioni concrete, come le arti plastiche, dovranno far parte delle unità materiali dell'ambiente e integrarsi all’architettura; lo scopo dei membri dell’IS sarà di costruire delle situazioni in una società giocosa, senza cadere nell’errore surrealista: credere nell’«idea della ricchezza infinita dell’immaginazione inconscia» (Debord, 2007, p. 11).


Per superare il «vecchio ordine stabilito» nell’ambito culturale, dovevano distruggere tutte «le forme di pseudo-comunicazione» per lasciare spazio «ad una comunicazione reale diretta», cioè «la situazione costruita», un mezzo culturale superiore (I.S., 1, [giugno 1958], 1994, p. 21). 


Negli Stati operai, secondo Debord, Bertolt Brecht è stata la sola persona «a resistere alla sciocchezza del realismo socialista al potere» (Debord, 2007, p. 26). Le sperimentazioni di Brecht a Berlino erano vicine al tipo di costruzioni a cui aspiravano i situazionisti: egli aveva «messo in discussione la nozione classica di spettacolo» (ivi, p. 26). 


Proprio come risposta allo spettacolo e alla passività dello spettatore che è stato elaborato il concetto di «situazione costruita»:


 


La nostra idea centrale è quella della costruzione di situazioni: vale a dire la costruzione concreta di scenari momentanei di vita, e la loro trasformazione in una qualità passionale superiore. Dobbiamo mettere a punto un intervento ordinato sui fattori complessi di due grandi componenti in perpetua interazione: l’ambiente materiale della vita; i comportamenti che esso porta con sé e che lo trasformano. (ivi, p. 32)


 


La situazione costruita avrebbe permesso ai suoi «costruttori» di essere «vissuta» (ivi, p. 37). In questo modo il «pubblico» passivo avrebbe ceduto finalmente il posto ai «viventi» (ibid.).  


Ma costruire situazioni non voleva dire limitarsi al solo utilizzo dei mezzi artistici ma andare oltre: i situazionisti dovevano agire anche sugli stati affettivi dell’uomo. Per fare questo non bastava la sola teoria, essi dovevano “agire” nel tessuto urbano.


Il volantino Nouveau théâtre d’opérations dans la culture, stampato dalla sezione francese e apparso nel gennaio del 1958, spiega in maniera schematica la teoria della costruzione di situazioni.


Il volantino presenta un’immagine aerea di un quartiere a sud di Parigi e della periferia. Il luogo in cui saranno costruite delle situazioni – il teatro – è la città, lo spazio della collettività. L’obiettivo è di far sparire le vecchie condizioni di esistenza e dissolvere così anche le vecchie idee. Qui entra in scena il comportamento sperimentale, che favorisce un gioco permanente, e l’urbanismo unitario, la teoria che traccia le linee per la costruzione di un ambiente, attraverso l’utilizzo di tutte le tecniche in connessione con le esperienze di comportamento dell’essere umano.


A partire dal comportamento sperimentale e l’urbanismo unitario sono stati sviluppati dei procedimenti pratici, come il détournement e la deriva. Se la psicogeografia studia gli «effetti precisi dell’ambiente geografico, disposto coscientemente o meno», che agisce direttamente «sul comportamento affettivo degli individui» (I.S., 1, [giugno 1958], 1994, p. 13), la deriva è lo strumento empirico di ricerca, cioè l’esplorazione di porzioni di tessuto urbano. La peculiarità della deriva è l’atto del “camminare”, essa diventa un momento di azione, di scoperta e d’incontro. La deriva può avere una durata breve o proseguire per dei giorni, inoltre può svolgersi singolarmente o in gruppo. Questa tecnica si discosta dalle visite-escursioni dada e dalle deambulazioni surrealiste grazie al suo carattere «ludico-costruttivo» e al suo utilizzo per riconoscere gli «effetti di natura psicogeografica» (I.S., 2, [dicembre 1958], 1994, p. 19). Il fine della deriva non è solo l’individuazione delle unità ambientali, ma è anche far prendere coscienza agli individui della relazione che si crea tra loro e lo spazio in cui vivono.


Il détournement, invece, è l’appropriazione e il riutilizzo di «elementi estetici precostituiti» integrandoli «in una costruzione superiore dell’ambiente» (I.S., 1, [giugno 1958], 1994, p. 14). Questa tecnica può essere applicata anche ai testi, détournement testuale, oppure essa può essere impiegata in ambito visuale, come ad esempio la peinture détournée.


Per i situazionisti lo studio e la prassi di tutti questi procedimenti andavano di pari passo ed erano inseparabili in quanto l’uno implicava l’altro. In questo modo si arriva alla situazione costruita, cioè un «momento della vita, concretamente e deliberatamente costruito mediante l’organizzazione collettiva di un ambiente unitario e di un gioco di avvenimenti» (ivi, p. 13).


La situazione costruita non implica solo la costruzione dei momenti di vita, essa è contemporaneamente «un’unità di comportamento nel tempo», perché:


 


È fatta di gesti contenuti nello scenario di un momento. Questi gesti sono il frutto dello scenario e di loro stessi. Producono altre forme di scenario e altri gesti». (I.S., 1, [giugno 1958], 1994, p. 11)


 


Il filosofo Giorgio Agamben, in Mezzi senza fine, descrive il gesto come «l’esibizione di una medialità, il render visibile un mezzo come tale», il quale apre la strada alla «dimensione etica» dell’uomo (Agamben 1996, p. 51); il gesto «è la sfera non di un fine in sé, ma di una medialità pura e senza fine che si comunica agli uomini» (ivi, p. 52).


Di conseguenza la situazione costruita è la rappresentazione di un gesto che mostra e trasmette un messaggio. 


 


Arte per tutti: La société sans classes a trouvé ses artistes


 


Il 12 aprile 1958, in occasione della riunione all’Esposizione Universale di Bruxelles, i situazionisti fecero circolare un volantino contro l’assemblea generale dell’Associazione Internazionale dei Critici d’Arte (A.I.C.A.).


Il volantino Adresse de l’Internationale situationniste porta le firme di Abdelhafid Khatib, Hans Platschek, Walter Korun, Guy-Ernest Debord, Pinot Gallizio e Asger Jorn ed è stato scritto per conto di tutte le sezioni allora esistenti: algerina, tedesca, belga, francese, italiana e scandinava.


Walter Korun, pseudonimo di Piet De Groof, è stato membro della sezione belga dell’IS e sarà espulso nell’ottobre del 1958 per non aver realizzato il programma di pubblicazioni previste per il Belgio. 


La motivazione dell’espulsione potrebbe anche derivare dalla sua vera identità e dal suo lavoro: era un aviatore militare. Korun, però, era un grande appassionato di poesia e d’arte, questa passione lo portò ad avvicinarsi agli ambienti artistici, collaborando anche alle attività della galleria Taptoe a Bruxelles. La partecipazione agli eventi della galleria gli consentì di incontrare e di stringere amicizia con numerosi artisti, tra i quali Asger Jorn. De Groof stesso affermò: Walter Korun «avrebbe potuto essere un grande critico d’arte. Ma Piet de Groof è diventato un grande aviatore» (De Groff, 2007, p. 7).


Lo stesso Korun propose l’azione contro i critici d’arte e l’organizzò insieme ai membri della sezione francese. L’azione si svolse presso la Maison de la Presse durante il discorso d’apertura dell’assemblea, tra i partecipanti figurava James Johnson Sweeney, critico d’arte americano e membro fondatore dell’A.I.C.A., nonché presidente dell’assemblea. Korun era stato incaricato di fare irruzione e lanciare i volantini ma domandò a suo fratello minore, Wilfred De Groof, di occuparsene per timore di essere riconosciuto e di avere dei problemi. 


Questa azione era un attacco diretto a quello che loro definivano il «vecchio modello culturale», un gesto sociale e un modo per far conoscere le loro posizioni teoriche in ambito artistico e culturale. Secondo gli autori la principale mancanza della critica nel sistema dell’arte era «di non aver mai saputo concepire la totalità culturale e le condizioni di un movimento sperimentale che la superi perpetuamente»; i situazionisti volevano denunciare il perpetuarsi di un pensiero «stagnante» in un sistema sociale «scaduto ma ancora materialmente dominante», all’interno del quale i critici d’arte erano «nella maggior parte dei casi dei buoni cani da guardia»{4}.


Il retro del volantino riporta la frase «la società senza classi ha trovato i suoi artisti. Lunga vita all’Internazionale situazionista!»{5} poiché essi saranno i creatori di una nuova società, di una società senza classi, di un nuovo modo di concepire il mondo.  


L’azione contro i critici d’arte è molto simile a una azione intrapresa dall’Internazionale lettrista{6} (IL) contro la mostra L’Industrie du pétrole vue par des artistes, tenutasi dal 2 al 14 giugno 1956 presso il Palais des Beaux-Arts di Bruxelles e organizzata dal colosso petrolifero Shell. In questa circostanza i membri dell’IL, insieme al gruppo della rivista Les Lèvre nues, stamparono Toutes ces dames au salon, un volantino firmato anche da altre organizzazioni, come il Movimento Arte Nucleare, il gruppo Schéma, e da alcuni artisti indipendenti.


Quest’operazione era una critica alla mercificazione dell’arte e, soprattutto, alla sua sponsorizzazione da parte dell’industria petrolifera,  a questo si aggiungeva la critica agli artisti che avevano preso parte alla mostra – essi sono le dame (le prostitute) menzionate nel titolo – con tanto di elenco dei partecipanti a fine testo. Gli artisti-servitori stavano consolidando «un precedente serio», cioè quello di minare «l’ultimo sentimento di rivolta dell’artista, oltre che a generalizzare abitudini di sottomissione che aprono la porta a ogni meschinità, a tutti i compromessi» (Debord, 2006, p. 233).


In altre situazioni, gli artisti sono stati difesi dal movimento, come nel caso di Nunzio Van Guglielmi. Il 4 luglio 1958 la sezione italiana – Pinot Gallizio e il figlio – aveva stampato e diffuso un volantino, dal titolo Difendete la libertà ovunque, attraverso il quale la sezione prendeva le difese di Van Guglielmi. L’artista in questione era stato arrestato, e internato in un manicomio di Milano, per avere sfregiato una tela di Raffaello, lo Sposalizio della Vergine, e apposto un cartello con l’iscrizione: «Viva la rivoluzione italiana! Via il governo clericale!». I situazionisti italiani protestarono contro l’internamento dell’artista poiché «la libertà consiste soprattutto nel distruggere falsi idoli», e Van Guglielmi ne aveva distrutto uno{7}.


La pratica di diffondere volantini è stata ampiamente utilizzata dai membri dell’IL ed è stata ripresa anche dai situazionisti poiché è un’azione che fissa gli eventi e che possiede un “effetto di straniamento”. L’attività di distribuire di volantini non ha una mera funzione di propaganda, essa desta l’attenzione e risveglia chi si trova davanti a sé, e permette a chi la segue di entrare a fare parte del gioco.


Comunque le attività situazioniste non potevano limitarsi solo alla diffusione di volanti, i situazionisti dovevano agire materialmente nell’ambiente – soprattutto in opposizione ai movimenti predecessori – e in particolar modo all’interno di quello urbano. I membri dell’IS desideravano costruire delle «città situazioniste», uno spazio in cui l’uomo poteva finalmente liberare la sua forza creatrice e inventare nuovi gesti poetici.


 


Lo spazio e la costruzione di ambienti


 


A fine gennaio del 1958 comparve un appello-denuncia – sotto forma di un nastro di carta – della sezione francese, e indirizzato, come ci suggerisce il titolo, «ai produttori dell’arte moderna»:


 


Se siete stanchi di imitare le demolizioni; se vi sembra che le ripetizioni frammentarie che ci aspettiamo da voi siano superate prima ancora di esistere, prendete contatto con noi per organizzare a un livello superiore nuovi poteri di trasformazione dell'ambiente{8}. 


 


L’arte, secondo i situazionisti, aveva un ruolo rivoluzionario nella società ma la borghesia, che forniva il paradigma culturale dell’epoca, metteva a disposizione delle masse «un’arte popolare preconfezionata» (I.S., 2, [dicembre 1958], 1994, p. 6). In contrapposizione a questo stato dell’arte, essi volevano creare un’«arte applicabile nella costruzione degli ambienti» (ivi, p. 27). Gli artisti avevano «il compito di inventare nuove tecniche e di utilizzare la luce, il suono, il movimento e, in generale, tutte le invenzioni [che avrebbero] potuto influenzare gli ambienti» (ivi, p. 24). Lo spazio, essendo parte integrante della vita quotidiana, aveva un ruolo centrale e la “costruzione” di ambienti nasceva dalla necessità di avere un terreno fertile per il gioco e per la sperimentazione – condizioni essenziali per la libertà e «l’effettiva realizzazione dell’individuo» –, come opposizione alla mercificazione dell’arte e alla società dello spettacolo: soltanto costruendo nuovi ambienti, legati a esperienze di comportamento, era possibile distruggere il mondo dello spettacolo e la passività dello spettatore. 


La Caverna dell’Antimateria, opera di Pinot Gallizio, può essere considerata il primo “modello” di costruzione di un ambiente ed è stata “realizzata” presso la galleria René Drouin di Parigi nel 1959{9}. Lo spazio della galleria è stato tappezzato interamente da rotoli di pittura industriale. Facciamo un passo indietro. La pittura industriale è stata inventata dallo stesso Gallizio, il quale produceva lunghi rotoli di pittura, attraverso lavorazioni chimiche, che poi vendeva al metro con l’intento di inflazionare il mercato dell’arte. Questi rotoli di tela dipinta percorrevano la galleria e creavano, come l’ha definita lo stesso Gallizio, una «caverna-scatola»: un luogo magico di gioco e di emozioni. Lo spettatore poteva camminare all’interno della caverna e diventare «complice e attore» a ogni sua interazione con l’ambiente, creando delle nuove immagini sulle tele attraverso giochi di luce. L’uso dell’aroma resinoso destava la memoria olfattiva degli spettatori e la musica di sottofondo creava l’atmosfera «ansiosa ed angosciosa di un mondo in formazione»{10}. Lo spettatore veniva coinvolto in un’esperienza totalizzante e portato all’interno dell’opera stessa per vivere un’esperienza unica nello spazio e nel tempo creato dall’artista. Il giorno del vernissage i situazionisti avrebbero dovuto dichiarare la loro posizione teorica e accendere lo scandalo. 


Sulla lettera indirizzata a Drouin l’8 dicembre 1958, Gallizio definiva la caverna come una forma infantile e poetica per tradurre «l’antimondo», riferendosi al fisico italiano Francesco Pannaria, il quale introdusse la teoria dell’antimondo in contrapposizione alla teoria dell’antimateria del fisico Paul Dirac negli anni ‘30{11}.


Solo in seguito, e prima dell’inaugurazione della mostra, all’opera è stato dato il titolo di Caverna dell’Antimateria. La variazione del nome potrebbe sottolineare il fatto che l’opera non doveva essere materia consumabile – come oggetto – ma spazio vuoto e, al tempo stesso, il titolo creava una distorsione della percezione in quanto si contrapponeva all’opera stessa che, di fatto, è materia pura. 


Die Welt als Labyrinth, invece, è un progetto – non realizzato – per una manifestazione dell’IS, presso lo Stedelijk Museum di Amsterdam, che prevedeva la trasformazione delle sale 36 e 37 del museo in un labirinto. La manifestazione avrebbe dovuto svolgersi nelle sale dello Stedelijk ma anche all’esterno, attraverso tre giornate di deriva, organizzate da tre gruppi situazionisti, nel centro di Amsterdam.  La data stabilita per l’evento era il 30 maggio 1960, ma il 5 marzo Willem J.H.B. Sandberg, direttore del museo, approvò il progetto definitivo ma con due riserve{12} che portarono i situazionisti ad annullare la manifestazione. Ad ogni modo abbiamo a disposizione una planimetria{13} e un articolo – “Die Welt als Labyrinth” – che illustrano il progetto. 


La pianta del labirinto presentava un percorso variabile e l’altezza del soffitto cambiava da zona a zona. L’arredamento interno avrebbe dovuto rappresentare una costruzione di un «ambiente misto»: una fusione di caratteri interni e familiari, come un «appartamento arredato», ed esterni, utilizzando «pioggia e nebbia artificiali». 


Le «zone termiche e luminose», dovevano essere alternate da suoni – «rumori e parole» – riprodotti da magnetofoni. Erano stati previsti degli ostacoli e dei giochi all’interno del labirinto, utilizzando la pittura industriale per creare un tunnel e delle palizzate modificate dall’artista Maurice Wyckaert, membro della sezione belga. Infine, non potevano mancare delle «provocazioni concettuali», indirizzate contro le istituzioni e il mercato dell’arte. L’intento, come per La Caverna dell’antimateria, era di coinvolgere totalmente lo spettatore, fargli vivere delle emozioni, attraverso l’intervento diretto nell’ambiente, e permettergli di sperimentare l’effetto di una «microderiva»{14}. 


Per il catalogo della mostra Première exposition de psychogéographie, presso la galleria Taptoe nel 1957, Debord aveva scritto un testo intitolato Projet pour un labyrinthe éducatif, il primo testo che proponeva un progetto sul tema del labirinto. Il piano prevedeva una serie di corridoi, all’interno dei quali dovevano essere inseriti numerosi nomi di strade inventati e sconcertanti per rendere l’orientamento dei visitatori difficile. La decorazione degli ambienti doveva richiamare un’atmosfera familiare ma insolita, e contava oggetti e tavole, slogans scritti sui muri e false finestre, mentre dei suoni paralleli vibravano in sottofondo. Anche in questo progetto sono state inserite delle carte psicogeografiche ed era prevista la pratica della deriva. Inoltre, dovevano essere messi a disposizione dei visitatori vino e alcolici, libri oppure dei brani accuratamente scelti{15}.


Die Welt als Labyrinth ricalcava, in parte, le idee contenute nel Projet pour un labyrinthe éducatif ma ampliandole e aggiungendo dei nuovi elementi.


Perché il labirinto è così frequente nell’IS? Il labirinto è una struttura ambientale stimolante poiché al suo interno è possibile sperimentare lo spaesamento, l’abbandono alle sollecitazioni dell’ambiente e il gioco. La funzione del labirinto è di abolire il tempo in uno spazio straordinario, dove la durata della passeggiata si confonde con il paesaggio attraversato. Quindi esso si rivela un luogo ideale per la deriva e la ricerca psicogeografica: uno spazio in cui le emozioni adrenaliniche si impossessano dell’individuo, esaltando le capacità creatrici dell’essere umano.


L’idea di costruire ambienti non si è limitata solo a questi progetti. In scala più ampia esiste il progetto New Babylon, definito dallo stesso Constant «un campo nomade su scala planetaria» (Nieuwenhuys, 2017, p. 22). Constant sviluppò l’idea partendo da un campo nomade di Alba e dal tema dell’urbanismo unitario, e continuò a lavorare alla città nomade anche dopo le sue dimissioni nell’estate del 1960. 


Constant ha esposto le prime «maquettes spaziali» il 4 maggio 1959 presso lo Stedelijk Museum di Amsterdam. Alla fine del 1959 e l’inizio del 1960 è stata pubblicata la monografia di Constant, prima di una serie di monografie pubblicate dall’IS sotto il nome di Bibliothèque d’Alexandrie{16}. Il catalogo raccoglie alcuni lavori di Constant, tra cui i primi plastici di New Babylon. 


La struttura di New Babylon è futuristica, è una città fluttuante. Nei suoi testi Constant spiega che il progetto è stato concepito come una città mobile, dove gli spazi potevano essere modificati facilmente – utilizzando dei materiali leggeri – secondo le esigenze dei suoi abitanti. Lo spazio labirintico consentiva la libera espressione del gioco, dell’avventura e della creatività. I processi produttivi dovevano essere totalmente automatizzati con l’aiuto della tecnologia. Così l’uomo, libero dalla schiavitù del lavoro, poteva dedicare la sua vita alle sue passioni. La gente diventava nomade e costantemente in movimento da una parte all’altra della città o in un altro luogo: una deriva continua. 


In questo modo, il mondo sarebbe diventato la casa di tutti, la scomparsa delle barriere e delle frontiere avrebbe permesso la fusione tra le diverse popolazioni, creando così «la razza mondiale dei neobabilonesi» (Nieuwenhuys, 2017, p. 49). Constant, intervistato da Simon Vinkenoog nel 1962, dichiarò che New Babylon era «un progetto per una nuova cultura»{17}.


All’interno di New Babylon la tecnologia è stata presentata come rivoluzionaria. La classe operaia scompariva e la tecnologia era una condizione essenziale per emancipare le masse. Le macchine si sostituivano all’uomo, non per aumentare la produzione e il profitto, ma per far sì che l’uomo potesse vivere la sua vita, finalmente libero sia dalla necessità di lavorare sia di seguire le proprie passioni. La creatività delle masse, secondo Constant, resterebbe solo un sogno senza l’automazione della produzione poiché è nel tempo libero che l’homo faber si trasforma in homo ludens, creatore di cultura perché «la cultura sorge in forma ludica, la cultura è dapprima giocata (Huizinga, 2002, p. 55)».


La posizione sulla funzione liberatrice della tecnologia, nel corso del tempo, subirà dei cambiamenti all’interno del pensiero teorico situazionista. Con il passare degli anni, i membri dell’IS si renderanno conto che la tecnologia porta in sé il rovescio della medaglia.


Nel 1959, sul terzo numero dell’I.S., è stato pubblicato l’articolo “Positions situationnistes sur la circulation” firmato da Debord, in cui cominciavano le prime critiche alla tecnologia, in questo caso specifico all’automobile. Per poi passare, verso la fine del movimento, alla critica della scienza – intesa come l’insieme di conoscenze che portano al progresso e al benessere dell’uomo – apostrofata di essere semplicemente la serva del potere, ne “La conquête de l’espace dans le temps du pouvoir”, articolo uscito sul numero 12 della rivista omonima (I.S.) nel 1969 a firma di Eduardo Rothe, membro della “nuova” sezione italiana{18}.


I membri dell’Internazionale lettrista avevano già posto le basi teoriche per la costruzione di un ambiente superiore in connessione con l’essere umano. I situazionisti partendo da queste teorie volevano costruire delle vere città basate sul desiderio e sul gioco. L’architettura doveva riflettere il gioco, il quale sarebbe stato assorbito dalla città o dall’ambiente trasformandosi in una cura per l’uomo. Tutti i progetti sinora menzionati – sia essi realizzati oppure no – nascevano dalla volontà di rendere concreta la trasformazione della vita degli individui.


A sua volta Asger Jorn propose il progetto Utopolis. L’idea riguardava la costruzione di una città sperimentale su un’isola abbandonata vicino alla costa meridionale italiana{19}. Nell’archivio Debord esiste una traccia di questo progetto:


 


Un accordo tra il gruppo rappresentato da Asger Jorn e il Centro ‘Arti e Costumi’, per la costruzione di Utopolis, può avere luogo alle seguenti condizioni:


1° - Il gruppo rappresentato dal solo Asger Jorn detiene la possessione e la realizzazione del progetto.


2°- La proprietà inalienabile dei terreni e delle costruzioni, e il loro mantenimento, appartiene interamente al Centro ‘Arti e Costumi’, o alla società che potrebbe essere costituita per il finanziamento e la gestione di Utopolis.


3° - Il gruppo rappresentato da Asger Jorn conserva tutta la gestione ‘artistica’ nel senso più ampio del termine (e quindi la gestione di tutti gli elementi che possono condizionare il modo di vita degli abitanti) in tutto il distretto di Utopolis. Oppure, se questo gruppo abbandona la suddetta direzione ha il diritto di distruzione di tutti gli edifici.


4° - Gli edifici, il cui numero sarà pari a 1/5 del numero totale degli edifici di Utopolis, saranno messi sempre a disposizione del gruppo rappresentato da Asger Jorn{20}.


 


Nel dicembre 1960 Asger Jorn entrò in contatto con il centro culturale Arti e Costumi. Jorn discusse con Paolo Marinotti, collezionista e creatore del centro culturale, dell’idea di costruire la città di Utopolis.  All’inizio il progetto sembrava realizzabile, come testimonia una lettera di Debord a Maurice Wyckaert del 4 febbraio 1961, tuttavia la situazione cambiò repentinamente e il progetto Utopolis non sarà mai realizzato. Una nota informativa dell'agosto del 1961 chiarisce la motivazione della sospensione della trattativa, attribuendo la causa al rifiuto da parte del centro italiano di concedere all’IS il «diritto di distruzione» in caso di risultato insoddisfacente. 


È plausibile che i situazionisti volessero costruire in questa isola degli edifici su modello del Palais Idéal, detto Palais du Facteur Cheval{21}, una costruzione che aveva da tempo ispirato l’immaginario di Debord e dei membri dell’IL, i quali gli dedicarono anche un articolo dal titolo “Prochaine planète”, uscito su Potlatch il 13 luglio 1954. Debord stesso andò a visitare il Palais Idéal nel 1955 poiché era la testimonianza e la manifestazione diretta che un’architettura creata dalla passione e dal desiderio dell’uomo fosse possibile. 


Nella sua opera straordinaria il postino Cheval ha détourné delle forme differenti provenienti da architetture in stile esotico, creando una scultura abitabile, giocosa e labirintica, frutto del suo estro e della sua passione dalle origini misteriose. Il palazzo è la realizzazione della sua fantasia; è la rappresentazione della sua predilezione verso la natura ma anche la sua inclinazione alla curiosità e alla tenacia, fattori che gli hanno aperto le porte per la creazione di un altro mondo, il suo mondo.


L’interesse dei situazionisti verso l’urbanistica e l’architettura sono nati dalle atrocità dei quartieri, deteriorati o progettati solo come delle soluzioni abitative e di regolazione del traffico, senza alcuna proposta ludica per l’elevazione dell’essere, ma concepiti esclusivamente sotto forma di profitto e di funzionalità per una vita preconfezionata. 


I situazionisti, essendo degli «esploratori specializzati del gioco e dei piaceri»{22}, dovevano mettere in campo tutte le ricerche sperimentali per costruire delle nuove città non più funzionali ma vivibili per la futura società, delle città destinate al gioco e alla vita. La sfera ludica era importante per la creazione di una nuova cultura, espressione di una creatività collettiva e sperimentale, la quale era a sua volta l’unica soluzione per un cambiamento concreto in questo mondo.
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