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Note dell’autore

Tutti i testi in lingua francese e inglese, provenienti da documenti, 
manoscrittti, edizioni in lingua, interviste radiofoniche, sono stati tradotti 
dall’autore della tesi.
Per quanto concerne le traduzioni provenienti da edizioni italiane ho 
utilizzato le traduzioni presenti nell’edizione consultata, salvo nei casi 
in cui ho apportato delle modifiche e questo sarà specificato in nota 
attraverso la dicitura ‘variata dall’autore’.
Inoltre, alcuni testi francesi presentano giochi di parole oppure termini 
inventati. Nel primo caso ho cercato di fare una traduzione senza perdere 
il senso dell’espressione e spiegandone il significato in nota, mentre per il 
secondo ho lasciato il termine in francese. 
Il metodo di citazione utilizzato nella tesi si basa su due sistemi di 
riferimento bibliografico: il sistema Autore-Anno e il sistema Autore, 
Titolo abbreviato. 
In alcuni casi specifici, questo sistema è stato modificato, come di seguito 
esplicitato.
Quando cito la corrispondenza, proveniente dai volumi editi dalla casa 
editrice Fayard, non utilizzo il sistema Autore-Anno, ma inserisco il titolo 
dell’opera, l’anno, il volume e le relative pagine: i.e. Correspondance 1999, 
vol. I, p. 1. 
Per quanto concerne gli articoli della rivista I.S., provenienti per la 
maggioranza dall’edizione italiana Nautilus, riporto sempre la prima data 
di pubblicazione e la data del volume: i.e. I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, p. 1. 
In alcuni casi ho utilizzato gli articoli originali, tutti reperibili in linea sul 
sito Ubuweb Historical, e la citazione avrà solamente la prima data di 
pubblicazione: i.e. I.S., n°1, giugno 1958, p. 1. 
L’indicazione del materiale d’archivio è in nota a piè di pagina e in 
bibliografia. Il metodo utilizzato è il seguente: cognome, autore. Titolo 
documento o descrizione del documento (anno). Acronimo dell’archivio, 
Nome Archivio, collocazione. Città: Nome ente di conservazione (i.e. 
Ivain, Gilles. Introduction au Continent Contrescarpe (1954). FGD, Fonds 
Guy Debord, Naf 28603, dossier Chtcheglov. Paris: Bibliothèque nationale 
de France). In alcuni casi non è possibile riportare la collocazione dei 
documenti.
Il movimento Internazionale lettrista sarà abbreviato in IL, mentre la 
rivista in I.L. La stessa abbreviazione vale per il movimento situazionista 
che diventerà IS, mentre quella della rivista sarà I.S.
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Introduzione

Negli ultimi dieci anni sentiamo sempre di più parlare 
del movimento situazionista e la storia continua ad 
arricchirsi di novità e di documenti, così come l’editoria 
sull’argomento. 

Per questo ultimo motivo, il presente elaborato di tesi 
non vuole essere una storia esaustiva dell’Internazionale 
situazionista: sul mercato esistono già dei buoni libri di 
riferimento – anche se alcuni datati – e sarebbe inutile 
ripetersi. Pensiamo, ad esempio, a L’amara vittoria del 
situazionismo. Per una storia critica dell’«Internationale 
Situationniste» (1957-1972) di Gianfranco Marelli, a L’estetico, 
il politico. Da Cobra all’Internazionale situazionista 
1948-1957 di Mirella Bandini, o ancora a I situazionisti. Il 
movimento che ha profetizzato la Società dello spettacolo di 
Mario Perniola e Guy Debord di Anselm Jappe.

Se passiamo all’editoria francese, il campo si allarga 
ulteriormente: Le mythe brisé de l’Internationale 
situationniste : l’aventure d’une avant-garde au cœur 
de la culture de masse (1945-2008) di Fabien Danesi; Le 
mouvement situationniste : une histoire intellectuelle 
di Patrick Marcolini; L’Internationale situationniste : 
de l’histoire au mythe (1948-2013) di Anna Trespeuch-
Berthelot, solo per citarne alcuni.

Senza parlare delle pubblicazioni d’oltre oceano e dei 



12 13

1. IL MOVIMENTO E IL SUO DOPPIO:  SULLE TRACCE DELL’INTERNAZIONALE SITUAZIONISTA

volumi consacrati ad un singolo membro, come i libri sulla 
figura e sull’opera di Guy Debord, oppure a un determinato 
argomento, per esempio l’urbanismo unitario.

L’intento di questa ricerca è di indagare il movimento 
da un’altra prospettiva, proponendo una nuova chiave di 
lettura della storia attraverso il gioco, grazie alla messa 
a disposizione di documenti d’archivio non ancora 
sufficientemente considerati dalla critica – alcuni 
ancora inediti come le note di lettura di Guy Debord 
del libro Homo ludens di Johan Huizinga – non solo del 
movimento situazionista ma anche del predecessore, ossia 
l’Internazionale lettrista. 

Per fare questo, non sarà ripercorsa minuziosamente 
la storia dell’IS, ma saranno utilizzati dei casi di studio, 
quali azioni, opere o progetti – sottolineando i passaggi 
essenziali del movimento – che serviranno per avvalorare 
la mia tesi.

Premetto che non è facile scrivere un trattato sull’IS, 
non solo a causa della mole di testi presenti sul mercato, 
ma perché la storia del movimento è piuttosto intricata e il 
loro pensiero è una terra senza confini.

Per districarmi in questa storia labirintica, le prime 
domande che mi sono posta sono state: come mai 
l’Internazionale situazionista è ancora così attuale?; com’è 
stato recepito e rielaborato il movimento?; quali sono stati 
i punti essenziali della teoria e della pratica? O ancora da 
dove traggono le loro origini?; qual è stato il processo di 
nascita e di sviluppo del movimento?

Cercando una risposta a queste domande, la metodologia 
utilizzata per redigere il presente elaborato è stata la 
ricerca del maggior numero di documenti di prima mano, 
testimonianze e pubblicazioni dell’epoca, lavorando così su 
materiale originale. In seguito, tutte le fonti documentarie 
e archivistiche sono state messe a confronto con la 
corrispondenza, pubblicata oppure inedita, e con buona 
parte delle edizioni critiche attuali.

Durante i primi due anni di dottorato, per recuperare 
i documenti originali, il lavoro si è svolto soprattutto nel 
Fonds Guy Debord presso la Bibliothèque nationale de 
France (Parigi), nell’archivio Gérard Berréby  (Parigi) e 
presso l’Ina Thèque (Institut National de l’Audiovisuel | 
Parigi).

Altri documenti specifici provengono dall’Archivio 
Giuseppe-Pinot Gallizio (Torino), dall’Archivio del ‘900 
presso il MART (Rovereto | Trento), da l’Archives du 
Centre Pompidou e della Bibliothèque Kandinsky (Parigi), 
dall’archivio della Bibliothèque nordique e de La Réserve 
(Bibliothèque Sainte-Geneviève | Parigi), dall’archivio della 
clinica psichiatrica Ville-Evrard (Neuilly-sur-Marne). 

L’International Institute of Social History di Amsterdam, 
il Nederlands Fotomuseum di Rotterdam e il Museum 
Jorn di Silkeborg mi hanno trasmesso alcuni documenti 
secondari ma importanti. Infine, parte del lavoro di 
scrittura si è svolto presso la Biblioteca Iuav di Venezia, 
la quale possiede il Fondo Alferj Pasquale, una donazione  
preziosissima per la mole di libri sull’IS e su argomenti 
affini.

La prima fase archivistica, dunque, ha permesso di avere 
a disposizione il materiale originale e alcuni documenti 
inediti, mentre la seconda parte si è incentrata sullo studio 
e l’unione di tutto questo materiale per proporre un nuovo 
punto di vista sul movimento.

In primo luogo, per comprendere appieno l’opera dell’IS 
e la sua origine è necessario tornare indietro, iniziando 
il percorso dal Lettrismo, per poi proseguire con il 
movimento Internazionale lettrista fino alla nascita ufficiale 
del movimento Internazionale situazionista. Riguardo a 
questa scelta si potrebbe sollevare l’obiezione: perché non 
iniziare la ricerca da altri movimenti? In particolare dal 
Dadaismo e dal Surrealismo?  È ovvio che ci siano state 
delle influenze e una filiazione tra queste avanguardie, 
soprattutto su alcuni aspetti. Tuttavia considerando tutto 



14 15

1. IL MOVIMENTO E IL SUO DOPPIO:  SULLE TRACCE DELL’INTERNAZIONALE SITUAZIONISTA

questo come un evidente dato di fatto, farò riferimento al 
Dadaismo e al Surrealismo solo in casi specifici, così come 
per un’altra avanguardia, il Futurismo.

Alla luce di ciò, il primo capitolo si apre con il movimento 
lettrista di Isidore Isou, in particolare all’inizio della 
storia vi è lo Scandalo di Notre-Dame fondamentale per 
capire le future azioni dell’IS e la funzione dello scandalo 
come gesto sociale. In seguito, introdurrò il Lettrismo, 
trattandone gli aspetti salienti come la nascita, il fine e le 
attività. Seguirà la scissione del movimento lettrista e la 
formazione dell’Internazionale lettrista, l’ala più ribelle del 
gruppo. Quest’ultimo movimento è fondamentale, poiché 
nell’IL si trova la parte più consistente delle basi teorico-
pratiche dell’IS. Ciò non significa che gli altri gruppi entrati 
nell’IS attraverso la fusione ufficiale a Cosio di Arroscia 
non siano stati importanti, ma l’IL è una sorta di timbro sul 
gruppo nascente, è il suo doppio. Difatti ci sarà sempre un 
confronto tra l’IL e l’IS su ogni capitolo.

Dopodiché sarà analizzata e interpretata la genesi del 
movimento IS, evidenziando come anch’essa sia un primo 
abbozzo di «situazione costruita», un modo di agire e di 
costruire la propria vita che fu cavallo di battaglia e pilastro 
nella teoria del movimento. La situazione costruita, inoltre, 
è fatta di gesti. Questo concetto sarà analizzato attraverso 
il contributo critico del filosofo  Giorgio Agamben.

Nel secondo capitolo, invece, sarà trattata la questione 
artistica-politica del gruppo situazionista. Obiettivo di 
questo capitolo è capire se la transizione da movimento 
artistico a quello politico sia davvero esistita. Punto di 
partenza è il Rapporto sulla costruzione di situazioni, 
testo che detta le linee guida del movimento. In seguito 
saranno analizzati alcuni progetti, relativi alla costruzione 
di ambienti, e le azioni intraprese dai membri dell’IS, 
fino ad arrivare all’epurazione di tutta l’ala artistica e alla 
manifestazione Destruktion af RSG-6. L’ambito artistico 
e quello politico, dunque, si sono fusi per confluire 

direttamente nella vita quotidiana poiché non dovevano 
esserci separazioni e allo stesso tempo dovevano essere 
entrambi superati attraverso il gioco. 

Il movimento sarà interpretato come un’avanguardia 
culturale rivoluzionaria, spiegando come il gruppo sia 
partito dall’ambito artistico per utilizzarne i mezzi, ma che 
il loro interesse originario è sempre stato la sfera culturale, 
base della civiltà e spazio condiviso dagli esseri umani. 

Per sostenere questa tesi, nel terzo capitolo sono stati 
analizzati il gioco e la rappresentazione, sia come mezzi 
sia come simboli del movimento, partendo dall’influsso 
del teatro sul gruppo. Nello specifico, è stata analizzata 
l’importanza che hanno avuto i pensieri di Bertolt Brecht 
e di Luigi Pirandello sull’IS. Questa influenza concerne la 
costruzione di situazioni e la creazione del movimento, 
fino a trasportarci nella sfera ludica poiché è nella cultura 
e nella vita degli esseri umani che il fenomeno del gioco si 
rivela fondamentale.

L’IS è la realizzazione di una grande opera collettiva 
che è, a sua volta, una rappresentazione della commedia e 
della tragedia della vita umana. L’aspetto teatrale va di pari 
passo con le varie attività del gruppo, come le azioni, ma 
la rappresentazione possiede anche un’altra importante 
funzione: quella di veicolare le loro idee.

A questo punto emerge il ruolo del gioco, vero e proprio 
generatore e metafora dell’IS. Il mondo non doveva essere 
soltanto trasformato, occorreva interpretarlo. Le pratiche 
utilizzate dai situazionisti per cercare di rovesciare la 
cultura e il mondo erano molteplici, ma la loro origine 
deriva sempre dal gioco, e non viceversa.

Il loro gioco, però, doveva essere trasportato nella vita 
quotidiana: nel quarto capitolo viene mostrato come esso 
sia stato portato nel quotidiano, tramite lo Scandalo di 
Strasburgo e il Maggio parigino. In questo capitolo sono 
stati analizzati i mezzi d’espressione della rivoluzione, come 
la poesia o i fumetti détourné, le fasi che il movimento ha 
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attraversato prima e durante il maggio del ’68, e la nascita 
dei gruppi come gli Enragés e il Conseil pour le maintein 
des occupations. 

Si arriva così all’epilogo del movimento, annunciato con 
il libro La Véritable Scission dans l’Internationale – scritto 
da Debord – che sancisce l’autodissoluzione del gruppo.

Il movimento, tuttavia, non morirà. La poetica dell’IS 
resterà viva nelle menti di chi ha vissuto gli eventi o 
semplicemente di chi ne ha apprezzato le gesta. Subito 
dopo lo Scandalo di Strasburgo e il maggio del 1968 il 
movimento ha avuto infatti una notevole risonanza 
mediatica, innescata in buona parte da un’esplosione di 
articoli e di notizie riguardanti il gruppo. 

Come la fenice dalle sue ceneri, il movimento risorge, 
o meglio, la sua memoria aleggia in tutto il mondo; esso è 
stato preso come riferimento e come fonte d’ispirazione 
da parte di artisti, di scrittori o di collettivi, e lo è ancora 
ai giorni nostri. Ci troviamo di fronte  a una mitologia 
situazionista? 

Nel corso degli anni, la storia e la critica dell’IS sono state 
trattate da diversi studiosi attraverso differenti discipline, 
ma su tutta la letteratura critica del movimento, il gioco 
è sempre rimasto relegato come elemento marginale 
all’interno delle loro teorie, senza essere stato utilizzato 
per analizzare né il processo d’origine ed evolutivo dell’IS 
né la sua funzione sociale in rapporto alla cultura e alla 
collettività.

Il gioco è il mezzo e il simbolo del movimento nella sua 
totalità, ne è l’elemento portante. È proprio su questa 
affermazione che si cercherà di riflettere su questa tesi.

capitolo uno

Il movimento e il 
suo doppio: sulle 
tracce dell’
Internazionale
situazionista
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I nostri compagni 
dell’Internazionale lettrista, 
desiderosi di definire un 
obiettivo alle loro vite esemplari, 
non vedono nient’altro che 
la rivoluzione permanente 
situazionista

Michèle Bernstein, Mohamed Dahou, 
Les Lèvres nues, n°10-12

“

”
1.1 Lo Scandalo di Notre-Dame: la provocazione   	

         come gesto sociale

Ai giorni nostri e nei paesi democratici lo Scandalo di 
Notre-Dame, probabilmente, passerebbe quasi inosservato 
oppure lascerebbe dietro di sé solo un cenno di clamore. 
Siamo abituati alla provocazione e il suo effetto sarebbe 
lieve: non ci scandalizziamo più, almeno non come una 
volta. Mentre per i fedeli presenti nella cattedrale di 
Notre-Dame, durante la messa di Pasqua, questa azione 
fu un vero colpo. Gli artefici dello scandalo rischiarono 
prima il linciaggio da parte della folla, poi furono arrestati. 
I giorni seguenti apparvero alcuni articoli di giornale e si 
accese un gran dibattito sull’accaduto tra i favorevoli e i 
contrari. Anche André Breton scese in campo per difendere 
i blasfemi. Che cosa successe la mattina del 9 aprile 1950? 
«Quattro giovani ‘intellettuali’», come furono definiti dal 
quotidiano Combat,1 entrarono nella Basilica di Notre-
Dame alle ore 11 e 10, durante la funzione pasquale, con il 
proposito di turbare la messa e come un grido liberatore 
per la società. Michel Mourre, vestito da domenicano, nel 
mezzo della messa riuscì a salire sul pulpito e proclamò:

Oggi, giorno di Pasqua dell’anno santo, qui
nella insigne Basilica di Notre-Dame di Parigi
Io accuso

1 Gli articoli usciti su Combat, 
inerenti allo Scandalo di Notre-Dame 
e il relativo dibattito, sono riprodotti 
in Mension, La Tribu, pp. 205-232.
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la Chiesa cattolica universale di deviazione mortale 
delle nostre forze vitali in favore di un cielo vuoto
Io accuso
la Chiesa cattolica di frode
Io accuso
la Chiesa cattolica di infettare il mondo con la sua moralità 
funerea
di essere il cancro dell’Occidente decomposto.
In verità vi dico: Dio è morto.
Vomitiamo l’agonizzante insipidezza delle vostre preghiere
poiché le vostre preghiere hanno lautamente affumicato i 	
campi 
di battaglia della nostra Europa. 
Andate dunque nel deserto tragico ed esaltante di un 	
mondo 
dove Dio è morto
e arate questa terra nuovamente con le mani nude
con le vostre mani orgogliose
con le vostre mani che non pregano.
Oggi, giorno di Pasqua dell’anno santo
Qui, nella insigne Basilica di Notre-Dame di 
Francia, proclamiamo la morte del Cristo-Dio, 
affinché viva l’uomo.2

L’originale sermone fu redatto il giorno stesso da Serge 
Berna, alla presenza di Michel Mourre, al caffè Mabillon. 
Parteciparono all’azione anche altri due simpatizzanti 
lettristi: Ghislain Desnoyers de Marbaix e Jean Rullier. 

Il Lettrismo fu un movimento creato da Isidore Isou 
– pseudonimo di Jean-Isidore Goldstein – e Grabriel 
Pomerand a Parigi nel 1946, all’interno del quale transitarono 
artisti, cineasti, poeti e scrittori: François Dufrêne, Marc, O 
(Marc-Gilbert Guillaumin), Maurice Lemaître, Jean-Louis 
Brau e Gil J Wolman, solo per citarne alcuni. Il primo evento 
lettrista fu organizzato l’8 gennaio del 1946 presso la Salle 
des Sociétés Savantes (8, Rue Danton-Odéon). Sull’invito, 
oltre a tutte le informazioni necessarie, vi era scritto: «Con 
il nostro aiuto una LETTERA è un effetto dell’ARTE»3. 

Il Lettrismo è stato un movimento artistico delle lettere 

2 Ivi, p. 201. Trad. it. in Greil, Tracce 
di rossetto, pp. 249-250 (qui variata 
dall’autore). 

3 Première manifestation lettriste 
(1946). London: AcquAviva Archives. 
Riprodotto in Isidore Isou, p. 33. 
Catalogo della mostra presso il 
Centre Pompidou, 6 marzo>20 
maggio 2019.

e del suono. Il nome è stato coniato da Isou, il quale credeva 
che all’interno della mente dell’essere umano non esista 
nulla «che non sia o non possa diventare una lettera» (Isou 
1950, p. 12).

La poesia, essendo la più alta forma d’arte, era alla base 
di questo movimento «all’avanguardia dell’avanguardia», 
come Isou stesso lo definì4. La poesia, però, doveva andare 
oltre la sua rappresentazione tradizionale, oltrepassando 
«la parola, frantumandola e riducendola alla lettera» 
(Bandini 2005, p. 13), creando un «nuovo canone di una 
costruzione plastica»5 fino alla conseguente «negazione 
di tutte le forme esistenti di comunicazione» (Greil 2010, 
p. 293). Il movimento voleva spingersi oltre l’occhio e 
raggiungere «anche il cervello dello spettatore» (Bandini 
2005, p. 16). 

Fin da subito furono messi in scena gli scandali. La 
prima provocazione avvenne il 21 gennaio 1946 presso il 
teatro Vieux-Colombier dove Isou e Pomerand fecero 
un’incursione, durante la presentazione da parte di Michel 
Leiris della prima teatrale de La Fuite di Tristan Tzara, e con 
voce energica gridarono: «Noi conosciamo Tzara, parlateci 
piuttosto, signor Leiris, del Lettrismo!». Poi iniziarono a 
urlare: «Dada è morto! Spazio ai Lettristi!» Dopo una breve 
bagarre, riuscirono perfino a salire sul palco e a prendere 
la parola. Il giorno seguente uscì un articolo, in prima 
pagina su Combat, in cui fu riportata la vicenda da Maurice 
Nadeau.6 

La provocazione era un’azione di resistenza e di ribellione 
verso un passato anacronistico, un gesto che serviva ad 
agire, prendere coscienza e, perché no, anche per mettere 
in scena la rivolta. 

Così, a meno di un mese dallo Scandalo di Notre-Dame, 
il 16 marzo 1950 Berna e Mourre organizzarono il Grand 
Meeting des Ratés all’Hôtel des Sociétés Savantes in rue 
Serpente. Per questa occasione distribuirono un volantino7 
con su scritto:

4 Bandini, Per una storia del 
lettrismo, p. 9.

5 Isou, Isidore «Éléments de la 
peinture lettriste», Ur, n.1, 1946, p. 1. 
Trad. it. in Bandini, op. cit., p. 15.

6 Nadeau, Maurice «Les ‘lettristes’ 
chahutent une lecture de Tzara au 
Vieux-Colombier», Combat, n°510, 
22 gennaio 1946, p. 1. 

7 Il volantino è riprodotto in 
Mension, op. cit., pp. 106-107. 
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Falliti………….
Ci presentiamo come dei reietti, e noi lo siamo. 
Noi siamo niente, un BEL NIENTE, 
e vogliamo servire a NIENTE! 
La ‘gente perbene’ ci ripete: LAVORATE! MA  			 
ARRIVATECI!!
ARRIVARE DOVE? ARRIVARE A COSA? E IN QUALE   		
STATO?
Il nostro motto: PER ARRIVARE, SOPRATTUTTO, NON   	
PARTIRE.
INCAPACI
INUTILI
PIGRI
VAGABONDI ALCOLIZZATI!
Venite a riconoscervi e ad affermarvi
al
GRANDE INCONTRO DEI FALLITI 
[…]
……………….
Discuteranno: ‘Dei meriti dell’incapacità’
Serge BERNA: sifilitico di sinistra
Maurice-Paul COMTE: individualista
Jacques PATRY: vecchio domenicano
[…]
La tenuta del fallito è vigorosa!8

È molto probabile che il volantino sia stato scritto da 
Berna, il giovane era già conosciuto per il suo umorismo 
e il suo ardire, ed è plausibile che l’operazione di Notre-
Dame sia stata pianificata proprio durante Il Grande 
Incontro dei Falliti (Apostolidés; Donné 2006, p. 36). Per 
quanto riguarda Isou, lui non prese parte allo scandalo, 
mentre Marc, O e Pomerand erano in chiesa per godersi lo 
spettacolo, anche se risultò più breve del previsto: Mourre 
riuscì solo ad arrivare a metà sermone, terminando con 
«Dio è morto».  Inizialmente, come confessò Mourre 
stesso, doveva essere uno scherzo. La vicenda, in seguito, 
prese tutt’altra piega: il suo fu un grido di protesta contro 
la Chiesa. Mourre era stato veramente un domenicano per 

8 Nel testo francese la frase è «La 
tenue de foirée est de vigueur!». 
Frase détourné: è un gioco di 
parole tra soirée (serata) e foirée 
(fallita). L’espressione originale è 
«la tenue de soirée est de rigueur» 
(L’abito da sera è di rigore).

un breve periodo di sei mesi. 
I quattro autori dell’azione, tutti ventenni, furono 

arrestati ma rilasciati dopo poche ore, a eccezione di 
Mourre che, considerato come la mente del gesto, rimase 
in carcere per undici giorni, durante i quali fu sottoposto 
a varie perizie psichiatriche, e infine liberato. Nei mesi 
seguenti egli scrisse Malgré le blasphème (Nonostante 
la blasfemia), libro in cui recita una sorta di mea culpa 
sull’accaduto. 

Mourre, però, era già diventato, agli occhi dei 
frequentatori di Saint-Germain-des-Prés, l’uomo che 
aveva avuto la forza di agire, nonostante il testo fosse 
stato scritto da Berna. Negli anni a seguire lo scandalo 
non passò inosservato a Ivan Chtcheglov, Guy Debord e 
Gil J Wolman, i quali sentirono subito che questo evento 
era stato un segno: rappresentava un «modo di vivere», 
un momento di avventura poetica che poteva - e doveva - 
essere proposto di nuovo. Lo Scandalo di Notre-Dame fu la 
scintilla che accese il detonatore e divenne una delle basi 
fondamentali per i due futuri movimenti: l’Internazionale 
lettrista e l’Internazionale situazionista. Infatti, come 
ricordò Debord in In girum imus nocte et consumimur igni:

Finita l’arte, andare in cattedrale a dire che Dio era morto, 
accingersi a fare saltare la torre Eiffel, tali furono i piccoli 
scandali che si liberavano sporadicamente da coloro che 
il loro modo di vivere era costantemente un così grande 
scandalo.9 (Debord 2006, p. 1368)

Lo scandalo, dunque, è un gesto sociale. Secondo Bertolt 
Brecht «il gesto sociale è il gesto rilevante per la società, 
il gesto che permette di trarre illazioni circa le condizioni 
sociali» (Brecht 2001, p. 213). 

La pratica dello scandalo racchiude in sé la poesia. 
Mettere in scena la poesia significa liberare il linguaggio, 
portarlo all’interno della vita quotidiana come mezzo di 
espressione e di gioco. Questo sarà uno dei punti centrali 

9 Andiamo in giro di notte e siamo 
consumati dal fuoco. In questa frase 
Debord ricorda, oltre lo scandalo 
di Notre-Dame, il tentativo o lo 
scherno di far saltare la torre Eiffel 
per mano di Ivan Chtcheglov e 
Henry de Béarn. 
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dell’IS; infatti, nell’articolo «All the king’s men», apparso 
sulla rivista Internationale situationniste, si legge: 

[…] la poesia deve essere capita in quanto comunicazione 
immediata nel reale e modificazione reale di questo reale. 
Non è altro che il linguaggio liberato, il linguaggio che 
riacquista la propria ricchezza e, spezzandone i segni, 
ricopre insieme le parole, la musica, le grida, i gesti, la 
pittura, la matematica, i fatti. (I.S., n° 8, [gennaio 1963], 
1994, p. 34)10

La realizzazione della poesia significava creare degli 
avvenimenti e i loro linguaggi, utilizzando il suo potere di 
«comunicazione immediata».

Ritorneremo più avanti sulla pratica dello scandalo e 
sulla poesia. Al momento definiamo lo scandalo come un 
gesto sociale e un mezzo di comunicazione.

1.2 Un incontro fortuito

Nel 1951 Isidore Isou, insieme ai suoi compagni, andò a 
Cannes per protestare contro il festival del cinema poiché il 
suo film, Traité de bave et d’éternité (Trattato di schiuma e di 
eternità), non era in proiezione durante l’evento. Dopo varie 
contestazioni il film fu presentato e ottenne anche il Prix 
de l’avant-garde, premio creato ad hoc per quell’occasione 
(Greil 2010, pp. 289-290). Debord, che all’epoca abitava con 
la sua famiglia a Cannes, conobbe il gruppo lettrista grazie 
a questa proiezione. Questo incontro sarà fin da subito 
decisivo: Debord si unì al movimento e si trasferì a Parigi.

Quando egli arrivò nella capitale entrò in contatto con i 
frequentatori di Saint-Germain-des-Prés: Berna, Michèle 
Bernstein, Brau, Mohamed Dahou, Dufrêne, Marc, O, 
Wolman e tanti altri. Il luogo di ritrovo era, il più delle volte, 
al caffè Chez Moineau, 12 rue du Four. Un bar dove, come 
lo ricorda Michèle Bernstein, «ci passava gente da tutto 
il mondo», «un rifugio per rifugiati» (ivi, p. 335). Debord 

10 D’ora in poi la rivista sarà 
abbreviata in I.S. e tutte le 
traduzioni in italiano saranno 
riprese dalla raccolta Internazionale 
situazionista 1958-69 edita da 
Nautilus, salvo dove sarà utilizzata 
la versione originale. Vedi note 
dell’autore. 

partecipò a tutte le attività del gruppo che al momento 
erano indirizzate, soprattutto, verso il cinema. 

Nel 1951 Gil J Wolman realizzò l’Anticoncept (Anticoncetto), 
film con un’unica immagine: un cerchio bianco - a 
intervalli irregolari - su fondo nero. La sceneggiatura 
è un flusso di parole, asincrono, in contrapposizione 
a una struttura narrativa. Egli appellò questa tipologia 
di film «cinematochrone», abbreviato in «atochrone».  
Wolman dichiarò l’inizio di una nuova arte, annunciando, 
scherzosamente, che «il tempo dei poeti è finito» e lui 
andrà a dormire11. La prima proiezione avvenne l’11 febbraio 
1952 all’Avangarde Film Club del Musée de l’Homme di 
Parigi, ma fu subito proibito dalla censura (ivi, p. 294).

In aprile, sempre dello stesso anno, apparve la rivista 
ION – Centre de création, diretta da Marc-Gilbert 
Guillaumin (Marc, O), come numero speciale sul cinema. 
La rivista riunisce molti membri del gruppo lettrista, tra 
cui Isou, Dufrêne, Wolman e Debord. Su questo primo e 
unico numero furono presentati l’Anticoncept e la prima 
sceneggiatura di Hurlements en faveur de Sade (Urla in 
favore di Sade) di Debord.

Il 30 giugno 1952, il Musée de l’Homme di Parigi proiettò 
Hurlements en faveur de Sade ma la visione della pellicola 
fu interrotta per le lamentele del pubblico. Il film sarà 
riproposto, con una proiezione integrale, il 13 ottobre del 
1952 presso il Film Club del Quartiere Latino.

In questa sceneggiatura troviamo i primi riferimenti alla 
nozione di «situazioni» e di «costruzione di situazioni», 
e un piccolo accenno allo spirito provocatorio del 
gruppo. Debord scrisse che «le arti del futuro saranno 
degli sconvolgimenti di situazioni, oppure nulla, nei 
caffè di Saint-German-des-Prés!» (Debord 2006, p. 62), 
e che occorreva realizzare «una scienza delle situazioni, 
che prenderà in prestito elementi dalla psicologia, 
dalle statistiche, dall’urbanismo e dall’intelletto» (ivi, p. 
63). Tutti questi elementi dovevano «contribuire a un 

11 Anticoncept, Gil J Wolman, 
Francia, 1951 in Ubuweb http://ubu.
com/film/wolman_anticoncept.
html (06/12/19).

http://ubu.com/film/wolman_anticoncept.html
http://ubu.com/film/wolman_anticoncept.html
http://ubu.com/film/wolman_anticoncept.html
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obiettivo assolutamente nuovo: una creazione cosciente 
di situazioni» (ibid.). Oltre a ciò, ricordava lo Scandalo di 
Notre-Dame e uno dei suoi autori con la seguente frase: 
«abbiamo eretto molte cattedrali in memoria di Serge 
Berna» (ivi, p. 65).12 

I tempi non erano ancora maturi per la fondazione 
dell’IS, ma queste sono le premesse che permettono di 
cogliere le basi del movimento e la futura evoluzione del 
gruppo situazionista. Nel giugno 1952 Berna, Brau, Debord 
e Wolman creano in segreto, all’interno del movimento 
stesso, un’altra corrente, più sovversiva: l’Internazionale 
lettrista. Tuttavia, quest’aura di mistero non durò molto 
e, prima della fine dell’anno, il movimento si spaccò 
definitivamente.

1.3 La scissione: Lettrismo e Internazionale   		

         lettrista 

Il motivo scatenante della rottura del movimento lettrista, 
soprattutto tra Isou e i membri più radicali del lettrismo, fu 
l’operazione Charlie Chaplin. Il 29 ottobre 1952, durante la 
conferenza stampa per la presentazione del nuovo film di 
Chaplin Limelight (Luci alla ribalta), Berna, Brau, Wolman 
e Debord fecero irruzione all’hotel Ritz – luogo in cui si 
teneva la riunione – distribuendo dei volantini dal titolo 
Finis les pieds plats (Niente più piedipiatti).13 Il volantino era 
un vero e proprio attacco contro Chaplin:

Cineasta per Mack Sennett, attore per Max Linder, Stavisky 
delle lacrime delle ragazze madri abbandonate e dei 
piccoli orfanelli di Auteuil, voi siete Chaplin, un truffatore 
dei sentimenti, il maestro-cantore della sofferenza.
Il cinema aveva bisogno della sua Delly. E voi gli avete dato 
le vostre opere e le migliori.
Poiché voi dicevate di essere il debole e l’oppresso, 
attaccarvi voleva dire attaccare i deboli e gli oppressi, ma 
dietro la vostra bacchetta di giunco, alcuni già sentivano 

12 L’origine della nozione di 
«costruzione di situazioni» è ancora 
incerta. Secondo lo studioso Patrick 
Marcolini, il concetto di situazione 
è nato da «un contatto tra una 
pratica interna al movimento e da 
un intervento esterno, che proviene 
da Sartre o Bréton» (Marcolini 2012, 
p. 71). Cfr. anche la nota n°48 (ivi, 
p. 69). Da parte mia aggiungo che 
la nozione potrebbe essere stata 
ispirata – e in seguito rielaborata 
– da Isidore Isou, in specifico 
con il contributo delle sue teorie 
espresse ne Les journaux des dieux, 
pubblicato nel 1950. Vedi capitolo 
4, §1. Questo non smentisce la 
provenienza da Jean-Paul Sartre 
o André Breton, ma il conduttore 
dell’idea potrebbe essere stato 
proprio Isou.

13 Finis les pieds plats (1952). TDL, 
Textes et documents lettristes, 
tract. Paris: Archive Gérard Berréby 
(d’ora in poi AGB).

l’odore del manganello del poliziotto.
Voi siete ‘colui-che-porge-l’altra-guancia-e-l’altra-
natica’, ma noi, che siamo giovani e belli, quando ci dicono 
sofferenza rispondiamo con la Rivoluzione. 
Max du Veuzit14 dai piedi piatti, noi non crediamo nelle 
‘assurde persecuzioni’ di cui sareste la vittima. In Francia 
l’ufficio d’immigrazione si chiama agenzia pubblicitaria. Il 
tipo di conferenza stampa che voi avete fatto a Cherbourg 
potrebbe lanciare qualsiasi nullità. Voi non avete nulla da 
temere dal successo di Limelight [Luci della ribalta].
Andate a nascondervi, fascista strisciante, guadagnate un 
sacco di soldi, siete mondano (ha avuto successo il vostro 
inchino servile davanti alla piccola Elisabetta), morite 
presto, vi faremo un funerale di prima classe. 
Che il vostro ultimo film sia veramente l’ultimo!
Le luci della ribalta hanno sciolto il trucco del cosiddetto 
mimo geniale e vediamo soltanto un vecchio macabro e 
solo.
Vai a casa, signor Chaplin!.

Il documento è stato firmato a nome dell’IL da Serge 
Berna, Jean-L. Brau, Guy-Ernest Debord e Gil J Wolman. 
Due giorni dopo, il 31 ottobre, il critico Robert Chazal 
scrisse un articolo sulla conferenza stampa per il giornale 
Paris-Presse l’Intransigeant, indicando perfino l’azione dei 
disturbatori: «C’è stato anche un atto scioccante: alcuni 
giovani teppisti pseudo-letterati lanciarono una pioggia 
di volanti su Chaplin chiamandolo: ‘Fascista strisciante… 
vecchio macabro… Stavisky delle lacrime delle ragazze 
madri… ’ e altre volgarità».15 

Isou, Lemaître e Pomerard fin da subito presero le 
distanze da questo evento. Isou pubblicò un articolo su 
Combat, il 1° novembre 1952, in cui scrisse che i lettrisiti 
erano stati contrari al volantino sin dal primo momento 
e che si dissociavano dalle posizioni dei «loro amici»; al 
contrario, loro intendevano rendere omaggio a Chaplin 
come aveva fatto la folla (Rançon 2010, p. 69).

Per tutta risposta, gli autori del misfatto inviarono alla 
redazione di Combat un testo, che il giornale rifiuterà di 

14 Pseudonimo della scrittrice 
Alphonsine Zéphirine Vavasseur 
(1876-1952).

15 In Rançon, Visage de l’avant-
garde, p. 67. 
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pubblicare, dal titolo Position de l’Internationale lettriste e 
che solo in seguito apparirà sul primo numero della rivista 
Internationale lettriste (I.L.)16. Sull’articolo i membri dell’IL, 
a parte rivendicare la piena responsabilità dell’azione, 
iniziano ad attaccare Isou e il suo entourage fedele, 
dando del bugiardo a Isou, marcando la loro indifferenza 
nei confronti  della disapprovazione esternata da parte 
del gruppo dei lettristi moderati, dato che loro erano 
i  veri traditori della causa, e decretando il conseguente 
abbandono del gruppo. Il giorno dopo, il 3 novembre, Brau 
scrisse una lettera aperta indirizzata a Isou che, oltre ai 
numerosi insulti, sancirà la fine dei rapporti tra lui e il 
gruppo dell’ala radicale.

Fu così che, il 7 dicembre 1952, si tenne la prima 
conferenza dell’Internazionale lettrista ad Aubervilliers, 
al termine della quale fu redatto un documento firmato 
da Berna, Brau, Debord e Wolman. La risoluzione finale 
riassumeva i punti chiave dell’attività del gruppo e della 
condotta dei membri:

1.Adozione del principio di maggioranza.
Nel caso in cui una maggioranza non può esserci, 
riprendere la discussione su nuove basi che possono 
portare alla formazione della maggioranza. Principio 
dell’uso dei nomi da parte della maggioranza.
2.Acquisizione della critica delle arti e alcuni dei suoi 
contributi. Il processo che rimane da attuare è nel 
superamento delle arti.
3.Divieto a qualsiasi membro dell’Internazionale lettrista 
di sostenere una moralità regressiva fino all’elaborazione 
di criteri precisi.
4.Estrema cautela nella presentazione di opere personali 
che possano coinvolgere l’I.L. Esclusione ipso facto per 
qualsiasi atto di collaborazione con le attività isouiennes, 
anche se fosse per la difesa dell’I.L. 
Esclusione per chiunque pubblichi un lavoro commerciale 
sotto il suo nome. 17

Dopodiché, l’atto fu strappato e gettato nel canale Saint-

16 Internationale lettriste (1952). 
TDL, Textes et documents lettristes, 
revue, n°1. Paris: AGB.

17 Conférence d’Aubervilliers (1952). 
TDL, Textes et documents lettristes, 
document première conférence, 
fac-similé. Paris: AGB. 

Denis, all’interno di una bottiglia, e recuperato da Brau il 
giorno dopo18. 

Il testo dettava le prime linee del movimento che 
nel corso del tempo saranno sviluppate e in seguito 
adottate all’interno dell’IS. Di fatto, a grandi linee, tutti i 
punti saranno mantenuti nel futuro movimento, come le 
votazioni durante le riunioni (principio di maggioranza), lo 
sviluppo del concetto di superamento dell’arte, la tenuta 
comportamentale dei membri in linea con quella del 
gruppo, eccetera.

Gli ultimi due punti serviranno anche da giustificativo 
per le esclusioni di Berna e di Brau: il primo per assenza 
di «rigore intellettuale»; il secondo per «deviazione 
militarista» (Debord 2006, p. 137). Quantomeno, queste 
furono le motivazioni apparse sul secondo numero di 
Potlatch (1954), il bollettino d’informazione dell’IL. Sempre 
in questo numero furono riportate anche altre esclusioni, 
tra cui quella di Isou, Lemaître e Pomerand. In realtà, non 
si può parlare di una vera e propria esclusione per questi 
ultimi poiché non facevano parte dell’IL, piuttosto ci fu una 
scissione del gruppo. Eppure, la pratica delle esclusioni 
diventerà una constate all’interno dell’IL e sarà un leitmotiv 
per tutta la durata dell’IS, fino all’autodissoluzione nel 1972. 

Ad ogni modo, all’inizio del 1953, il Lettrismo si troverà 
diviso in tre correnti: il Lettrismo di Isou, con Lemaître 
e Pomerand; il Mouvement externiste creato da François 
Dufrêne, Marc, O, Yolande du Luart, e Poucette; e l’IL, 
emanazione della corrente rivoluzionaria.

1.4 La poetica dell’Internazionale lettrista 

Qualche tempo dopo spuntò un’iscrizione su un muro 
in rue de Seine: «Ne travaillez jamais» (Non lavorate mai). 
L’autore della scritta era Debord, il quale ne reclamerà la 
paternità solo nel 1963, in una lettera indirizzata Au Cercle 
de la Librairie, a causa di una cartolina che riproduceva la 

18 Questa informazione si trova 
in Rançon, op. cit., pp. 72-73. Il 
documento è riprodotto in Mension, 
op. cit., p. 77.
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fotografia dell’iscrizione (Cfr. Debord 2006, p. 90-92).
La frase è stata ripresa da Louis Aragon, il quale durante 

una conferenza a Madrid, presso la Residencia des 
Etudiantes, annunciò:

[…] Ah! banchieri, studenti, operai, funzionari, domestiche, 
voi siete i succhiatori dell’utile, i masturbatori della 
necessità. Non lavorerò mai, le mie mani sono pure.19

Parte di questa conferenza è stata pubblicata sul n°4 
della rivista La Révolution surréalliste del 15 luglio 1925 
e alcuni passaggi del discorso d’Aragon, tra cui quello 
sopraccitato, sono stati trascritti da Debord e si trovano 
nel suo archivio. 

Il graffito fu solo il primo di una serie di eventi per 
mano dei membri dell’IL. Il gruppo continuò la sua attività 
e, strada facendo, altre figure entrarono a farne parte, 
afferrandone fin da subito lo spirito: Jean-Michel Mension 
deambulava nel quartiere di Saint-Germain-des-Prés con 
indosso dei pantaloni su cui aveva scritto «l’internationale 
lettriste ne passera pas»20; Mohamed Dahou, unitosi al 
movimento, fonderà il gruppo lettrista algerino21; mentre 
Patrick Straram stava lavorando a Les bouteilles se 
couchent, una specie di poème romancé che racconta la 
vita nel quartiere di Saint-Germain-des-Prés, soprattutto 
del modo di vivere dei frequentatori di chez Moineau, 
denominati i Moineaux22.

Il primo manifesto del gruppo fece la sua apparizione 
sul secondo numero della rivista I.L., un foglio ciclostilato 
fronte e retro, il 19 febbraio 1953. Il testo fu firmato da Sarah 
Abouaf, Berna, P.-J. Berlé, Brau, Leibé,  Dahou, Debord, 
Linda, Françoise Lejare, Mension, Éliane Pápaï e Wolman. 
Tra questa rosa di nomi soltanto tre resteranno fino alla fine 
del movimento, gli altri se ne andranno o saranno espulsi 
in maniera più o meno ufficiale. Il manifesto riassume in 
poche righe l’orientamento del gruppo:

19 Debord, Guy. La Révolution 
surréaliste. Conférence d’Aragon 
(s.d.). FGD, FGD, Fonds Guy Debord, 
Naf 28603, fiches de lecture, 
“Poésie, etc.”, cote 41, “lectures 
fonds Doucet”, 1. Paris: Bibliothèque 
nationale de France (d’ora in poi 
BnF). 

20 Mension è stato fotografato, con 
l’amico Fred (alias Auguste Hommel), 
a Saint-Germain-des-Prés da Ed 
van der Elsken. La foto è riprodotta 
in Mension, op. cit., p. 1 e p. 120. Le 
frasi sui pantaloni non sono tutte 
leggibili, ma si intravede anche la 
scritta Hurlement en favour de Sade.

21 Il manifesto del gruppo algerino è 
apparso sulla rivista I.L., n° 3, agosto 
1953. Il manifesto porta le firme 
di Hadj Mohamed Dahou, Cheik 
Ben Dhine, Ait Djafer ed è datato 
aprile 1953. Non risultano altri testi 
a firma degli ultimi due, mentre 
come referente del gruppo compare 
sempre Dahou. Cfr. anche Debord, 
Œuvres, pp. 122-123. 

22 Straram, Les bouteilles se 
couchent, p. 107 e p.112.

la provocazione lettrista serve sempre per passare il 
tempo. il pensiero rivoluzionario non è in un altro luogo. 
noi perseguiamo il nostro piccolo clamore al di là della 
letteratura, e per mancanza di meglio. naturalmente 
è per manifestare che noi scriviamo dei manifesti. la 
disinvoltura è una cosa bellissima. ma i nostri desideri 
erano deperibili e deludenti. la gioventù è metodica, 
come diciamo. le settimane si propagano in linea retta. i 
nostri incontri sono causali e i nostri contatti precari si 
perdono dietro la fragile difesa delle parole. la terra gira 
come se nulla fosse successo. in realtà, la condizione 
umana non ci piace. noi abbiamo congedato isou poiché 
credeva nell’utilità di lasciare tracce. tutto ciò che 
preserva qualcosa contribuisce al lavoro della polizia. 
perché sappiamo che tutte le idee o i comportamenti che 
già esistono sono insufficienti. la società di oggi è divisa 
solo in lettristi e in parassiti, tra cui andré breton è il più 
noto. non ci sono nichilisti, ci sono solo degli impotenti. 
quasi tutto ci è vietato. la corruzione dei minori e l’uso di 
stupefacenti sono perseguiti come, più in generale, tutte 
le nostre azioni per superare il vuoto. molti dei nostri 
compagni sono in prigione per furto. siamo contrari alle 
pene inflitte a delle persone capaci di capire che non 
bisogna assolutamente lavorare. rifiutiamo la discussione. 
i rapporti umani devono avere la passione come base, 
altrimenti sarà il terrore. 23

Oltre a rimarcare l’ostilità verso i lettristi, e attaccare le 
personalità che non gli andavano a genio, come Isidore Isou 
e André Breton, il manifesto evidenzia le posizioni dell’IL 
nell’utilizzo della provocazione nella pratica rivoluzionaria 
e traccia una prima bozza della loro linea di pensiero. 
Inizia a comparire anche la nozione di «passione» come 
elemento essenziale all’interno dei rapporti umani, e che in 
seguito diventerà «la passione dominante», il sentimento 
timone nella vita quotidiana degli esseri umani. 

Durante l’anno i membri faranno la prima scoperta 
nella città: scovano rue Sauvage, nel tredicesimo distretto, 
definita come «uno dei più bei siti spontaneamente 
psicogeografici di Parigi»24. Iniziano anche le prime 

23 Internationale lettriste n°2 (1952). 
TDL, Textes et documents lettristes, 
revue, n°2. Paris: AGB. Riprodotto 
in Mension, op. cit., pp. 10-11 e in 
Debord, op. cit., pp. 93-95. Il testo è 
trascritto come l’originale.

24 «On détruit la rue Sauvage», 
Potlatch, n. 7, 3 agosto 1954, in 
Debord, op. cit., p. 148.
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esplorazioni sotterranee della città, ma non si può ancora 
parlare di deriva. Nel frattempo, Pierre-Joël Berlé fu 
arrestato, a seguito della sua visita notturna all’interno 
delle catacombe, con l’accusa d’intrusione e di furto di 
piombo. Subito dopo il fermo, in aprile, apparirà il volantino 
Touchez pas aux lettristes (Non toccate i lettristi)25, scritto 
dai membri dell’IL a sostegno di Berlé con la richiesta di 
rilascio immediato e chiusura della procedura. 

Il 16 giugno 1953 Ivan Chtcheglov e Guy Debord fecero 
finalmente conoscenza al caffè Moineau, il mitico bistrot 
in rue du Four. L’incontro è stato possibile grazie a Patrick 
Straram, il quale, prima di partire per un breve viaggio, 
indicò a Chtcheglov un luogo dove poteva incrociare 
il tipo di gente a lui affine (Apostolidès; Donné 2006, 
p. 55). Fin da subito si instaurò tra i due una particolare 
sintonia: Chtcheglov era culturalmente all’altezza di 
Debord, possedeva una fervida immaginazione ed era 
un vulcano d’idee. Sarà lui a mostrare a Debord la strada 
per il superamento dell’arte nel tessuto urbano (ivi, p. 
58). L’esplorazione di porzioni di città inizia a prendere 
forma: cominciano le vere derive che non saranno più dei 
semplici spostamenti da un bistrot a un altro, ma percorsi 
attraverso la città, sempre accompagnati dall’alcol, in 
cerca di avventura e di nuovi stimoli. In un primo momento 
la pratica della deriva era stata definita come il «nuovo 
nomadismo»26, solo più tardi prenderà il nome attuale.

Durante l’estate Ivan esplora con Guy la zona dietro 
il Panthéon, piena di piccole vie, e che lui nominerà 
Continent Contrescarpe (Continente Contrescarpe)27. È Ivan 
che scopre «l’unità di ambiente» di quest’area, un territorio 
che gli sembrava «quasi ovale», e la cui forma assomigliava 
«alle mappe del Cile»28. Al tempo stesso, egli darà origine 
alla psicogeografia, cioè lo studio dell’ambiente in rapporto 
con gli stati emotivi dell’essere umano. Tuttavia l’apporto 
teorico di Chtcheglov sarà riconosciuto molto tempo dopo. 

Nell’autunno del ’53 iniziarono le prime espulsioni, ma 

25 Touchez pas aux lettristes (1953). 
TDL, Textes et documents lettristes, 
tract. Paris: AGB. Riprodotto in 
Mension, op. cit., p. 34.

26 L’espressione «nuovo 
nomadismo» è di Henry de Béarn; 
questo tema sarà approfondito da 
lui e Ivan Chtcheglov. Il 15 giugno 
1950 Béarn tenne una conferenza 
dal titolo Vers un nouveau 
nomadisme a Bruxelles; Chtcheglov 
disegnò il manifesto La prison ou 
la mort utilizzato per la conferenza 
(Apostolidès; Donné 2006, p. 32 e p. 
37). Debord in una lettera indirizzata 
a Ivan, verso la fine del 1953, scrisse: 
«cf. Apollinaire– ‘Ho finalmente il 
permesso di salutare le persone che 
non conosco’ e anche – ‘Canto la 
gioia di errare e il piacere di morire’. 
Decisamente un grande precursore 
del nomadismo» (Debord 2004, p. 
144). 
27 Contrescarpe è il nome della 
piazza situata nel V distretto di 
Parigi.
28 Ivain, Gilles. Introduction au 
Continent Contrescarpe (1954). FGD, 
Fonds Guy Debord, Naf 28603, 
dossier Chtcheglov. Paris: BnF.

i nomi degli esclusi appariranno soltanto sul secondo 
numero di Potlatch, uscito il 29 giugno 1954. Continua 
così «l’eliminazione della ‘vecchia guardia’» (Debord 2006, 
p. 137) e le motivazioni delle esclusioni furono: Berna per 
«mancanza di rigore intellettuale», poiché aveva pubblicato 
un manoscritto di Artaud, da lui ritrovato; Brau per 
«deviazione militarista», probabilmente, aveva esternato il 
suo pensiero di partire con il corpo di spedizione francese 
in Indocina29. 

Nonostante ciò l’IL poteva già contare su nuovi membri, 
come Chtcheglov, Henry de Béarn – l’amico di Ivan con 
il quale aveva progettato un attacco, probabilmente 
canzonatorio, alla torre Eiffel – e Patrick Straram.

Nel settembre del 1953 Chtcheglov inizia a scrivere 
Formulaire pour un urbanisme nouveau, sotto lo 
pseudonimo di Gilles Ivain, nome che adotterà per firmare 
tutti i testi del movimento. Il Formulario per un nuovo 
urbanismo sarà pubblicato con alcune modifiche solo nel 
1958, ma il testo sarà rilevante sia per la base teorico-
pratica dell’IL sia per quella dell’IS: diventerà uno dei 
capisaldi per entrambi i movimenti.

Il 13 ottobre Patrick Straram, subito dopo il suo ritorno 
e l’adesione all’IL, fu arrestato e portato a Ville-Evrard, un 
ospedale psichiatrico a est di Parigi – Neuilly-sur-Marne –, 
dove resterà fino al 27 novembre 1953. Il motivo è riportato 
sul certificato d’ingresso30:

Questo giorno,
[P.S.] ha presentato uno stato di eccitazione ipomaniaca 
causata dallo stato di ebrezza. Instabilità. Tendenza alla 
fuga. Difficoltà di adattamento sociale. Attitudine di 
rivolta contro genitori rigidi e intransigenti. Sembra che 
si dedichi ad attività letteraria da un anno e mezzo. Da 
osservare.
Dr. Schweich

Durante il ricovero egli partecipa alle attività proposte 

29 Potlatch, n°2, 29 giugno 1954, in 
Debord, Œuvres, p. 137. Queste sono 
le motivazioni scritte sull’articolo 
dal titolo «À la porte». Questa lista, 
essendo stata redatta nel giugno 
del ’54, presenta in totale otto 
membri esclusi. I primi della lista 
sono Isou, Lemaître e Pomerand, 
ma i quali non possono essere 
considerati degli esclusi. Berna e 
Brau furono espulsi a settembre 
del 1953 (Ivi, p. 119). Mension fu 
escluso a marzo del 1954 con 
l’accusa di essere «semplicemente 
decorativo», insinuazione che 
derivava, presumibilmente, dal suo 
ruolo di manifesto ambulante per le 
strade di Saint-Germain-des-Prés. A 
marzo fu escluso anche Langlais (Ivi, 
p. 123) per «stupidità» (Ivi, p. 137). 
Chtcheglov sarà escluso a giugno.

30 Certificato d’ingresso (1953). ADM, 
Archive dossier médical, dossier 
Partrick Straram. Neuilly-sur-
Marne: Ville-Evrard.
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dal centro, tra cui la collaborazione alla rivista Tremplin 
– periodico della clinica – e per la quale scriverà un testo 
dal titolo «POST-SCRIPTUM HARMONICAL». Il testo sarà 
pubblicato sul numero 63 nel dicembre del 1953, poco 
dopo la sua dimissione dall’ospedale. Lo scritto sarà, 
come ricordò Debord in una lettera indirizzata allo stesso 
Straram, la «prima dichiarazione ‘situazionista’ stampata» 
(Correspondance 1999, p. 377). Il passaggio, al quale Debord 
si riferisce, è il seguente: 

L’unico valore redditizio sarebbe quello di svelare 
e di individuare esattamente i piccolo artifici della 
tragicommedia, di narrare con precisione le nostre 
piccoli reazioni, per instaurare un regime di simbolico 
automatismo. Da questo punto di vista possiamo dire che 
Malcolm Lowry è attualmente l’unico scrittore che abbia 
un comportamento giusto ed edificante, «la nuova bellezza 
oltre il limitato gioco di forme sarà DI SITUAZIONI» G. E. 
Debord. Samuel Becket individua la lucidità in un’altra 
fase. Nelle interferenze magistrali di un umorismo che 
rasenta l’esorcismo. Vero. Distruttore con cognizione di 
causa. Avvento. Dobbiamo aspettare Gilles Ivain. Si dice.31

Quando Straram è entrato in clinica psichiatrica, 
Chtcheglov stava ancora redigendo il Formulario. Questo è 
il motivo per cui egli scrisse che bisognava aspettare Ivain. 
Mentre Malcolm Lowry era stato l’ispiratore di Chtcheglov 
e dello stesso Straram. Il romanzo di Lowry, Under the 
volcano (1947), aveva ammaliato i due scrittori sia per lo 
stile sia per il racconto: una vicenda ricca di avvenimenti 
in cui la vita e la tragedia – che trapelano dalle pagine del 
libro – uniscono un viaggio alcolico ed errabondo a uno 
stile complesso e aperto a più livelli di decodificazione. Il 
libro era come uno specchio: potevano vedere, e ritrovare, 
il loro modo di vivere. 

Nonostante il concetto di “costruzione di situazioni” non 
fosse stato ancora definito, l’idea di “situazione”, a partire 
dal 1952, appariva sui testi di Debord come una nebulosa in 

31 Straram, Patrick «POST-
SCRIPTUM HARMONICAL», 
Tremplin, n. 63, 1953, p. 4. ADM, 
Archive dossier médical, dossier 
Partrick Straram. Neuilly-sur-
Marne: Ville-Evrard.
Testo originale: «La seule valeur 
rentable serait de dévoiler et 
d’exactement situer les moindres 
ficelles de la tragi-comédie, de 
narrer avec précision nos moindres 
réactions, instaurer un régime 
de l’automatisme symbolique. En 
ceci on pourra dire de Malcolm 
Lowry qu’il est actuellement le seul 
écrivain qui soit un individu de 
comportement juste et exaltant, 
«la beauté nouvelle au-delà du 
jeu limité des formes sera DE 
SITUATIONS» G.E. Debord. A un 
autre stade Samuel Beckett situe 
la lucidité. Dans les interférences 
magistrales d’un humour qui confine 
à l’exorcisme. Vrai. Destructeur 
en toute connaissance de cause. 
Avènement. Reste à attendre Gilles 
Ivain. C’est dit.»

attesa di essere scoperta. La versione riportata da Straram 
è quella pubblicata sulla rivista I.L., sul n°2 del febbraio 
1953, ma lui modifica leggermente la citazione di Debord 
nel suo testo. La versione originale è: «Deliberatamente 
oltre il gioco limitato di forme, la nuova bellezza sarà DI 
SITUZIONI»32.

Patrick Straram scrisse un testo dal titolo Quelque part 
Salt Spring (Da qualche parte Salt Spring) 33, che consegnò a 
Debord prima di lasciare Parigi e imbarcarsi per il Canada 
il 18 aprile del 1954. Questo scritto, inedito, è una bozza 
di un breve racconto autobiografico, delirante e poetico, 
nel quale Straram narra le avventure e le vicende del 
movimento, parla di deriva e di urbanismo, descrive la 
pratica del nomadismo. Dal testo si percepisce come le 
loro idee fossero degli embrioni che stavano piano piano 
crescendo e prendendo forma. Oltre a chiari riferimenti al 
romanzo di Lowry, Straram cita il valzer Je te veux di Erik 
Satie oppure L’opera da tre soldi di Bertolt Brecht, vista in 
rue de Babylon. Questi due autori saranno importanti in 
differenti aspetti della creazione situazionista e saranno 
trattati sul terzo capitolo.

Tuttavia il movimento non si limitava solo alla 
scrittura. L’anno era iniziato all’insegna di grandi attività 
métagraphique. 

Le métagraphies sono immagini ottenute mediante 
l’utilizzo di fotografie, di frasi e di parole ritagliate, 
provenienti soprattutto da quotidiani e riviste. Questi 
elementi diventano «una sorta di pitture-romanzi» una 
volta assemblati (Debord 2006, p. 125). 

A dire il vero la métagraphie era stata sistematizzata – 
e nomata – da Isou, come variante al collage. Attraverso 
questa tecnica alcuni termini fonetici venivano sostituiti 
da disegni: pittura e scrittura convivevano perfettamente. 
Le métagraphies realizzate dai membri dell’IL sono un 
ibrido tra la métagraphie di Isou e il collage dadaista. 

L’11 giugno 1954 Wolman organizzò una mostra alla 

32 Testo originale: «Délibérément 
au-delà du jeu limité des formes, 
la beauté nouvelle sera DE 
SITUATION». Internazionale 
lettrista, n°2 (1952), doc. cit.

33 Straram, Patrick, Quelque 
part Salt Spring (1954). FGD, 
Fonds Guy Debord, Naf 28603, 
Choix de documents autour 
de l’Internationale lettriste et 
l’Internationale situationniste, CV, 
8. Paris: BnF. Il documento è datato 
28 febbraio 1954. La data e l’autore 
sono stati scritti sull’ultimo foglio da 
Debord. 
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galleria Passage, denominata anche Double Doute, dal 
titolo Avant la guerre - 66 métagraphies influentielles34 e 
alla quale parteciparono buona parte dei membri: André-
Frank Conord, Dahou, Debord, Jacques Fillon, Chtcheglov, 
Straram e Wolman stesso. 

Sempre a giugno uscì il primo numero di Potlatch: 
il bollettino d’informazione dell’IL. Il nome potlatch 
letteralmente significa dono e proviene dalla lingua 
chinook, l’idioma utilizzato da alcune tribù indigene 
nordamericane. La rivista era un regalo a tutti gli effetti: 
il bollettino veniva inviato gratuitamente a degli indirizzi 
scelti dalla redazione e a chi ne faceva richiesta. 

L’IL aveva come obiettivo la realizzazione di «un nuovo 
movimento» in grado di unire sin dall’inizio sia la «creazione 
culturale d’avanguardia» sia la «critica rivoluzionaria della 
società» (Debord 2006, p. 130); questo principio, come 
vedremo sul secondo capitolo, confluirà nell’IS.

Il primo numero di Potlatch è stato pubblicato il 22 
giugno 1954; all’inizio la rivista usciva con una cadenza 
settimanale, ma dal numero dodici le pubblicazioni 
diventeranno mensili. 

Il bollettino conta ventinove numeri, l’ultimo – datato 5 
novembre 1957 – porta la dicitura «Bulletin d’informatin de 
l’Internationale situationniste» (Bollettino d’informazione 
dell’Internazionale situazionista). In seguito, Potlatch verrà 
sostituito dalla rivista I.S. nel giugno del 1958, ma uscirà 
ancora un numero di Potlatch nel 1959. Questa copia 
doveva trasformarsi in una sorta d’informativa interna al 
gruppo situazionista35. Tuttavia questo progetto non andrà 
avanti e resterà l’unico numero pubblicato. 

Potlatch sarà utile per creare dei legami importanti come 
nel caso del pittore danese Asger Jorn36. Il collegamento tra 
Jorn e Debord è stato possibile anche grazie al contributo 
di Enrico Baj fondatore, insieme a Sergio Dangelo, del 
Movimento Nucleare e amico di Jorn. Baj inviò una lettera37, 
su suggerimento di Jorn38, alla redazione di Potlatch, il 16 

34 Avant la guerre - 66 métagraphies 
influentielles (1954). TDL, Textes 
et documents lettristes, affiche. 
Paris: AGB. Riprodotto Apostolidès; 
Donné, Ivan Chtcheglov, p. 71.

35 Il bollettino era il numero uno 
della nuova serie, tra parentesi è 
stato indicato anche il numero 30 
per mostrare la continuità con il 
vecchio bollettino dell’IL.

36 Asger Oluf Jørgesen cambiò il suo 
nome in Asger Jorn il 25 agosto 1945. 
Jorn è stato uno dei fondatori di 
Co.Br.A, un movimento sperimentale 
attivo in Europa dal 1948 al 1951, 
nato dalla fusione di tre gruppi: 
Nederlandse Experimentele groep 
(Paesi Bassi), Host (Danimarca) 
e Surréalisme-Révolutionnaire 
(Belgio). Il nome deriva dalle iniziali 
delle città da cui provenivano i 
gruppi: Copenaghen, Bruxelles, 
Amsterdam. L’obiettivo del gruppo 
era di sviluppare una ricerca 
riguardo il processo artistico e la 
gestualità del segno, l’importanza 
fondamentale dell’atto creativo 
e la liberazione dell’arte dalle 
convenzioni tradizionali, nonché la 
nascita di un’arte popolare.

37 Baj, Enrico. Lettera alla 
redazione di Potlatch (1954). C, 
Correspondances, lettera datata 
16/11/1954. Paris: AGB.

38 Vedi lettera Jorn - Baj (ottobre 
1954) in Bandini, L’estetico, il politico, 
p. 254.

novembre 1954, in cui spiegava l’interesse di Asger al lavoro 
del gruppo e l’affinità con il Movimento Internazionale 
per una Bauhaus Immaginista (M.I.B.I.) da loro creato39. 
Baj aveva allegato alla lettera il testo Immagine e Forma, 
scritto da Jorn contro l’architettura funzionalista. Un 
estratto del testo sarà pubblicato sul quindicesimo numero 
di Potlatch, sotto il titolo «Une architecture de la vie»40 
(«Un’architettura della vita»). 

Se da una parte i membri dell’IL avevano rimproverato a 
Isou «l’utilità di lasciare tracce», loro stessi hanno lasciato 
dietro di sé degli indizi utili a ripercorrere il pensiero e la 
costruzione del futuro movimento situazionista: numerose 
tracce si trovano proprio su Potlatch.

1.5 Costruire un nuovo mondo 

Nel 1950 Isou pubblicò Les journaux des dieux41 (I diari 
degli dei), un libro in cui egli parla dello spazio urbano e su 
come dovrebbe svilupparsi, per dirlo con le sue parole «o 
lo spazio urbano diventa opera degli stessi utenti, o diverrà 
inaccettabile» (Bandini 2005, p. 36). Proprio lo spazio 
urbano, il suo sviluppo e la sua interazione con l’uomo, 
sarà il punto di partenza della ricerca del nuovo gruppo 
lettrista.

Nel settembre 1953 il gruppo surrealista belga lanciò 
un’indagine, sul numero cinque della rivista La Carte 
d’après nature diretta da René Magritte, sul significato 
della parola poesia. Alla domanda «Che significato date alla 
parola poesia?» i membri dell’IL risposero:

[…] La poesia è nella forma delle città. Quindi, noi stiamo 
andando a costruire degli stravolgimenti. La nuova 
bellezza sarà DI SITUAZIONI, cioè temporanea e vissuta.
Le ultime variazioni artistiche non ci interessano se non 
per la potenza influenzante [influentielle] che possiamo 
adoperare o scoprire. Per noi la poesia non significa 
nient’altro che l’elaborazione di condotte assolutamente 

39 Nella lettera Baj ha scritto: 
«Nel vostro bollettino noi abbiamo 
trovato delle idee estremamente 
interessanti a proposito 
dell’architettura-caserma, contro 
la quale noi abbiamo fondato 
il Movimento per una Bauhaus 
Immaginista». Nel dicembre 1953 
Jorn parlò a Baj dell’idea di fondare 
– dichiarando guerra a Max Bill – 
un’organizzazione internazionale di 
ricerca nell’ambito della fantasia e 
delle immagini e di volerla chiamare 
M.I.B.I. Inoltre, domandò a Baj se il 
gruppo del Movimento di Pittura 
Nucleare voleva unirsi a questa 
organizzazione internazionale. Vedi 
lettera Jorn - Baj (ottobre 1954) in 
Bandini, op. cit., p. 241.

40 Jorn, Asger «Une architecture de 
la vie», Potlatch, n°15, 22 dicembre 
1954. Riprodotto in Potlatch (1996), 
pp. 56-57.

41 Isou, Isidore. Les journaux des 
dieux (1950). FAR, Fonds André 
Rousseaux, don Pélissier, DELTA 
14124 ROUSSEAUX FA. Paris: 
Bibliothèque Sainte- Geneviève.
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nuove, e di mezzi per appassionarsi.42

Tuttavia le città avevano bisogno di essere cambiate 
per far sì che l’uomo ritrovasse in loro la poesia e potesse 
appassionarsi nuovamente. Gilles Ivain nel «Formulario per 
un nuovo urbanismo», pubblicato sulla rivista I.S., scrisse:

Ci annoiamo nelle città, bisogna faticare molto per 
scoprire ancora dei misteri sui cartelli della pubblica via, 
ultimo stadio dell’umorismo e della poesia. […] Noi ci 
evolviamo in un paesaggio chiuso i cui punti di riferimento 
ci riportano  irrimediabilmente verso il passato. Alcuni 
angoli mobili, certe prospettive fuggevoli ci permettono 
di intravedere concezioni originali dello spazio, ma questa 
visione resta frammentaria. […] Ci proponiamo d’inventare 
nuovi scenari mobili. […] Sulla base di questa civiltà 
mobile, l’architettura sarà – almeno ai suoi esordi – un 
mezzo per sperimentare i mille modi di modificare la vita. 
[…] È divenuto indispensabile un cambiamento totale di 
rotta dello spirito, tramite la messa in evidenza di desideri 
dimenticati e la creazione di desideri completamente 
nuovi. (I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, pp. 15-18)

Ma che cosa potevano fare i membri dell’IL per cambiare 
la forma della città? Per far vivere le passioni e realizzare 
i desideri? Era necessario, secondo loro, costruire nuovi 
stati affettivi. 

La deriva, che consiste nel passeggiare nelle strade senza 
meta, esplorando la città e seguendo un percorso dettato 
dall’influenza spontanea dell’ambiente sul camminatore, 
svolgerà questo ruolo, così come la creazione di situazioni. 
L’architettura e l’urbanistica sono state le principali fonti 
d’ispirazione per queste pratiche rivoluzionarie. Si trattava 
di agire sulla forma e sul tessuto della città, su ciò che 
poteva essere immediatamente modificato dall’uomo. La 
deriva e la creazione di situazioni, stimolati soprattutto 
dal piacere, dalla passione per il gioco e dalla creatività, 
erano legate dall’importanza che i lettristi attribuivano 

42 Risposta pubblicata sul numero 
speciale della rivista La Carte d’après 
nature, nel gennaio 1954. Nota: non 
esiste l’aggettivo influentielle in 
francese. Per mantenere la struttura 
si potrebbe tradurre in italiano 
con influenziale (parola che non 
esiste), però ho preferito utilizzare il 
termine influenzante, e lo userò per 
tutte le traduzioni a seguire. 

all’influenza dell’ambiente urbano sui desideri e sulle 
azioni degli individui.

Il Formulario per un nuovo urbanismo di Gilles Ivain 
mostra i legami che intercorrono tra l’architettura e la vita 
dell’uomo:

L’architettura è il modo più semplice per articolare il 
tempo e lo spazio, per modulare la realtà, per far sognare. 
Non si tratta solamente di articolazione e di modulazione 
plastica, espressione di una bellezza passeggera. Ma di 
una modulazione influenzante, che si inscrive nella curva 
eterna dei desideri umani e dei progressi nella realizzazione 
di questi desideri. L’architettura di domani sarà dunque 
un mezzo per modificare le attuali concezioni del tempo 
e dello spazio. [Sarà un mezzo di conoscenza e un mezzo 
di azione.] Il complesso architettonico sarà modificabile. Il 
suo aspetto cambierà in parte o completamente seguendo 
la volontà dei suoi abitanti. 43

Per sopperire all’alienazione dilagante e contrastare la 
società capitalistica, oltre a chiamare in causa l’architettura, 
c’era un altro problema da affrontare: l’impiego del tempo 
libero in modo creativo. Il proletariato doveva riprendersi 
quel «tempo libero» che aveva strappato alla classe 
dominante, ma la quale era riuscita a impadronirsene 
di nuovo, attraverso lo sviluppo di un «vasto settore dei 
piaceri», e che utilizzava come strumento di abbrutimento 
dello stesso (Debord 2007, p. 35). Nell’articolo collettivo «…
une idée neuve en Europe» («…una nuova idea in Europa»), 
apparso sul settimo numero di Potlatch, troviamo scritto:

Il vero problema rivoluzionario è quello dei divertimenti. 
I divieti economici e i loro corollari morali saranno 
comunque distrutti e presto superati. [...] Una sola impresa 
a noi sembra degna di considerazione: è la messa a punto 
di un intrattenimento totale. L’avventuriero è chi crea le 
avventure, più di colui che le avventure gli arrivano. La 
costruzione di situazioni sarà la realizzazione continua 
di un grande gioco scelto deliberatamente; il passaggio 

43 Ivain, Gilles. Formulaire pour un 
urbanisme nouveau (1953). FGD, 
Fonds Guy Debord, Naf 28603, 
Correspondances, dossier Ivan 
Chtcheglov, 32 f. Paris: BnF. Il testo 
originale non presenta la frase 
«Sarà un mezzo di conoscenza e un 
mezzo di azione»; sarà aggiunta nella 
versione pubblicata nel 1958. (I.S., 
n.1, [giugno 1958], 1994, p. 16).
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da uno all’altro di quegli scenari e di quei conflitti in cui 
i personaggi di una tragedia morivano in ventiquattr’ore. 
Ma il tempo di vivere non mancherà più. A questa sintesi 
dovrà contribuire una critica del comportamento, un 
urbanesimo influenzante, una tecnica degli ambienti 
e dei rapporti, di cui conosciamo i primi principi. Sarà 
necessario reinventare costantemente l’attrazione 
sovrana che Charles Fourier designava nel gioco libero 
delle passioni.44 

Parte dell’articolo era già stato pubblicato su La Carte 
nel giugno del 1954. Anche questa volta il testo era la 
risposta a un’indagine del gruppo surrealista belga. In 
questa circostanza la domanda posta dal gruppo era: 
«Il pensiero illumina noi e le nostre azioni, con la stessa 
indifferenza del sole, o qual è la nostra speranza e qual è il 
suo valore?». La risposta datata 5 maggio 1954, e firmata da 
Bearn, Conord, Dahou, Debord, Fillon, Straram e Wolman, 
riportava delle considerazioni su architettura, urbanismo, 
deriva, psicogeografia e altro ancora, ma che nell’articolo 
«…une idée neuve en Europe» furono tolte o modificate. Di 
seguito un estratto della risposta:

L’indifferenza ha fatto questo mondo, ma non ci si può 
vivere. Il pensiero vale solo nella misura in cui scopre le 
sue rivendicazioni, e le impone. […] È necessario dettare 
un’altra condizione umana. […] Dovrà essere realizzata una 
civiltà totale, dove tutte le forme di attività tenderanno 
in modo permanente allo sconvolgimento passionale 
della vita. […] questa grande civiltà che viene costruirà 
delle situazioni e delle avventure. Una scienza della vita 
è possibile. L’avventuriero è chi crea le avventure, più 
di colui che le avventure gli arrivano. L’utilizzazione 
cosciente dello scenario condizionerà dei comportamenti 
sempre nuovi. La parte di queste piccole casualità che 
chiamiamo destino andrà a diminuire. Solo a questo fine 
dovranno concorrere un’architettura, un urbanismo e 
un’espressione plastica influenzante di cui noi possediamo 
le prime basi.
La pratica del cambio di scenario e le scelte degli incontri, 

44 «…une idée neuve en Europe», 
Potlatch, n°7, 3 agosto 1954. 
Riprodotto in Debord, op. cit., pp. 
146-147. 

il significato di incompletezza e di passaggio, l’amore per 
la velocità trasferito sul piano della mente, l’invenzione e 
l’oblio sono tra i componenti di una etica della deriva di 
cui noi abbiamo già iniziato l’esperienza nella miseria delle 
città di questi tempi.
Una scienza dei rapporti e degli ambienti si sta sviluppando, 
e che chiamiamo psicogeografia. Renderà al gioco di 
società il suo vero senso: una società fondata sul gioco. […] 
La felicità, diceva Saint-Just, è un’idea nuova in Europa.[…] 
Noi lavoreremo per creare dei desideri nuovi, e noi faremo 
la più ampia propaganda in favore di questi desideri. Noi 
siamo quelli che porteranno alle lotte sociali la vera rabbia. 
Non facciamo la Rivoluzione chiedendo 25.216 franchi al 
mese. È adesso che bisognerebbe guadagnarsi da vivere, 
la vita terrena dove tutto è possibile […].45

Questo testo, che è solo una prima traccia di quella che 
sarà la teoria dell’IL e dell’IS, raccoglie in sé i punti chiave 
del loro pensiero: la realizzazione di una nuova civiltà 
e l’urbanismo unitario; la deriva e la psicogeografia; la 
costruzione di situazioni e il gioco. 

La nozione di gioco, teorizzata dallo storico olandese 
Johan Huizinga, trova il suo posto nel mondo. L’homo 
ludens dovrà sostituire l’homo faber, solo così la nuova 
civiltà potrà realizzarsi. 

Ne Formulaire pour un urbanisme nouveau Ivan 
Chtcheglov scrisse che

Guy Debord ha già segnalato il bisogno di costruire 
situazioni come uno dei desideri di base su cui verrà 
fondata la prossima civiltà. Questo bisogno di creazione 
assoluta è stato sempre strettamente legato al bisogno di 
giocare con l’architettura, il tempo e lo spazio.46

La costruzione di situazioni e il gioco sono i simboli di 
un nuovo mondo per i lettristi e saranno i mezzi con cui 
realizzare la rivoluzione.

Constant47, anche se non aveva ancora progettato New 
Babylon e non conosceva i membri del gruppo lettrista, 

45 La Carte d’après nature, giugno 
1954. Riprodotto in Debord, op. cit., 
pp. 120-121. 

46 Ivain, Gilles. Formulaire pour 
un urbanisme nouveau (1953). FGD, 
Fonds Guy Debord, Naf 28603, 
Correspondances, dossier Ivan 
Chtcheglov, 32 f. Paris: BnF. Sul 
testo pubblicato sulla rivista dell’IS, 
il nome di Guy Debord è stato 
cancellato e al suo posto compare 
«Abbiamo già segnalato…», Cfr. I.S., 
n°1, 1994, p. 18.
47 Constant Anton Nieuwenhuys, 
conosciuto come Constant, fonda 
nel 1947, insieme a Corneille e 
Karel Appel, Reflex, la rivista del 
Gruppo Sperimentale Olandese 
(Nederlandse Experimentele 
groep). Questo gruppo confluirà nel 
movimento Co.Br.A.
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condivideva già gli stessi interessi. Nell’articolo «C’est 
notre désir qui fait la révolution» («È il nostro desiderio che 
fa la rivoluzione»), apparso sulla rivista Cobra, Constant 
sosteneva:

La nostra cultura non è in grado di prolungare se stessa e 
portarci un giorno alla soddisfazione dei nostri desideri?
In realtà, non è mai stata in grado, questa cultura, di 
soddisfare un solo uomo, né uno schiavo, né il padrone 
che si riteneva felice nel lusso, in una lussuria dove si 
trovavano tutte le possibilità creative dell’individuo.
Parlare di desiderio, per noi uomini del XX secolo, significa 
parlare dell’ignoto, perché tutto ciò che sappiamo 
dell’impero dei nostri desideri è che sono ridotti a un 
immenso desiderio di libertà. Ora, la liberazione della 
nostra vita sociale, che noi proponiamo come compito 
elementare, aprirà le porte al nuovo mondo, un mondo 
in cui tutti gli aspetti culturali e tutte le relazioni interne 
del nostro sé unito avranno un altro valore. È impossibile 
conoscere un desiderio se non soddisfacendolo, e la 
soddisfazione del nostro desiderio elementare è la 
rivoluzione. […] la libertà si manifesta solo nella creazione 
o nella lotta, che fondamentalmente hanno lo stesso 
obiettivo: la realizzazione della nostra vita.48

L’obiettivo era di realizzare la vita, i mezzi per farlo 
erano la creazione e la rivoluzione, iniziando dalla città, 
luogo collettivo, e dall’architettura, poiché

L’architettura è sempre l’ultima realizzazione di 
un’evoluzione mentale e artistica: è la materializzazione 
di uno stadio economico. L’architettura è l’ultimo punto 
di realizzazione di ogni sforzo artistico perché creare 
un’architettura significa costruire un’atmosfera e fissare 
uno stile di vita.49 

Agendo sull’architettura si potevano creare sia diversi 
stati affettivi sia un’atmosfera favorevole a un grande 
gioco quotidiano. La produttività non sarebbe più stata 
calcolata in termini di accumulazione di beni ma in piaceri 

48 Nieuwenhuys, Constant «C’est 
notre désir qui fait la révolution», 
Cobra, n°4, 1949, pp. 3-4. 
Cobra, n°4 (1949). R, Rares, 4 P 753 
NOR. Paris: Bibliothèque nordique.

49 Jorn, Asger «Une architecture de 
la vie», Potlatch, n°15, 22 dicembre 
1954. Riprodotto in Potlatch (1996), 
pp. 56-57. 

esistenziali effimeri, i veri desideri. L’avere avrebbe lasciato 
il posto all’essenza dell’essere umano.

Il programma teorico dell’IL, oltre alla critica del 
sistema capitalistico insediato nel prima dopoguerra, si 
proponeva di definire una «struttura appassionante della 
vita»50 che, sovvertendo l’idea di piacere della società 
borghese e di lavoro, e la loro relativa distruzione, fornisse 
gli strumenti per la realizzazione di nuovi comportamenti. 
La costruzione di situazioni mostrava all’uomo una nuova 
concezione di vita: partecipare direttamente all’invenzione 
e alla messa in scena di «nuovi giochi»51. 

1.6 Costruire situazioni: l’homo ludens in azione

Costruire situazioni significava essere gli autori della 
propria vita, essere i fautori del proprio destino, ma voleva 
dire anche riprendersi il tempo, quel «tempo di vivere» 
che «non mancherà più». 

Construisez vous-mêmes une petite situation sans avenir 
(Costruite voi stessi una piccola situazione senza avvenire). 
Così recitava il titolo di una métagraphie di Chtcheglov 
realizzata nell’autunno del 1953. La métagraphie, secondo 
Ivan, era uno dei mezzi utilizzati per criticare la società 
e per fare la rivoluzione «sotto il segno dell’unità»52. Era 
uno degli strumenti di azione. Il titolo della métagraphie 
significava isolarsi dalla normalità, costruire una situazione 
e viverla fino in fondo in un tempo e uno spazio limitati, 
come se fosse un gioco. 

Sulle note inedite di lettura di Homo ludens, Debord ha 
segnato un paragrafo di questo libro, associandolo alla 
frase di Chtcheglov, come «prodromi di una costruzione di 
situazione, tale che la definisce la frase Costruite voi stessi 
una piccola situazione senza avvenire»53:

Il gioco si separa dalla vita reale per il luogo e la durata 
che occupa. Offre una terza caratteristica per il suo 

50 «La ligne génerale», Potlatch, n° 
14, 30 novembre 1954. Ivi, p. 51.

51 «Résumé 1954», Potlatch, n° 14, 30 
novembre 1954. Ivi, p. 53.

52 La citazione si trova sotto il 
nome di Gilles Ivan sul volantino 
Avant la guerre – 66 métagraphies 
influentielles, doc. cit., §4.

53 Debord non ha trascritto il 
testo, ma ha annotato il numero 
della pagina 29, tra parentesi ha 
inserito “primo paragrafo” e di 
seguito la nota: «prodromes d’une 
construction de situation, telle que 
la définit la phrase Construisez 
vous-mêmes une petite situatin 
sans avenir». Consultando l’edizione 
Gallimard del 1951 il paragrafo 
risulta quello riportato in testo.
Debord, Guy. Johan Huizinga. 
Homo ludens (s.d.). FGD, Fonds Guy 
Debord, Naf 28603, fiches de lecture 
“Philosophie, sociologie”, cote 42, 4. 
Paris: BnF.
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isolamento, la sua limitazione. Esso si svolge letteralmente. 
Viene ‘giocato fino alla fine’ entro certi limiti di tempo e 
di spazio. Esso possiede il suo corso e il suo senso in sé. 
(Huizinga 1951, p. 29)

L’elemento ludico è quindi il precursore della situazione 
costruita. L’essere umano doveva costruire situazioni 
per riprendere la vita e giocare con le proprie passioni. 
Questa visione del gioco delle passioni deriva in buona 
parte dal filosofo francese Charles Fourier, il quale 
presentò, in Théorie des quatre mouvements (Teoria 
dei quattro movimenti), il gioco delle passioni come un 
principio fondamentale dello sviluppo dell’essere umano. 
La situazione costruita funziona a condizione che sia 
mutevole poiché tutto quello che si prolunga per un 
certo tempo diventa pericoloso e tedioso. L’articolo «…
une idée neuve en Europe» termina proprio con la frase 
«sarà necessario reinventare costantemente l’attrazione 
sovrana che Charles Fourier designava nel gioco libero 
delle passioni» (Debord 2006, p. 147).

Il titolo della métagraphie di Chtcheglov sarà utilizzato, 
dopo la sua esclusione, dalla redazione dell’IL che ne 
farà un volantino e sarà attaccato «sui muri di Parigi, 
principalmente nei luoghi psicogeograficamente 
favorevoli» (Debord 2006, p. 188). Il volantino riproduce 
un cavaliere sul suo destriero che guarda verso la scritta 
Construisez vous-mêmes une petite situation sans avenir54. 
In qualche modo il disegno era la rappresentazione di quei 
conflitti «in cui i personaggi di una tragedia morivano in 
ventiquattr’ore» – citati sull’articolo «…une idée neuve en 
Europe» –, ma simboleggiava anche la figura del cavaliere 
errante: chi va alla ricerca di avventure e alla scoperta della 
vita.

Chtcheglov e Debord condividevano la passione 
per l’immaginario medievale. Nel film In girum imus 
nocte et consumimur igni Debord utilizzò la tecinca 
del détournement su alcuni episodi del fumetto Prince 

54 Cfr. Rapport sur la construction 
des situations… riprodotto in 
Berréby, Textes et documents 
situationnistes 1957-1960, p. 19. 
Il testo riporta «Nos situations 
seront sans avenir, seront des lieux 
de passage» (Le nostre situazioni 
saranno senza avvenire, saranno 
luoghi di passaggio).

Valiant55. Su questo personaggio ricorderà e identificherà 
Ivan (Debord 2006, pp. 1376-1378).

Tuttavia la loro amicizia non tarderà a incrinarsi. In 
occasione della mostra Avant la guerre – 66 métagraphies 
influentielles, Chtcheglov realizzò una métagraphie56 che 
sarà motivo di discussione e di dimissioni, poi trasformata 
in espulsione dal gruppo. Come per gli altri, l’esclusione 
di Ivan sarà formalizzata sul secondo numero di Potlatch 
con questa formula: «mitomania, delirio d’interpretazione 
– mancanza di coscienza rivoluzionaria» (Debord 2006, p. 
137). Comunque il rapporto non si romperà del tutto, ma 
sarà sempre molto ambiguo e altalenante: da una parte 
Debord con le sue regole rigide, le sue strategie e il suo 
controllo, dall’altra la figura geniale, e al tempo stesso 
fragile, di Ivan il quale passerà quasi tutta la sua vita tra 
casa e cliniche psichiatriche.

Nel frattempo, Patrick Straram era partito per il Canada, 
ma continuava a fare parte del gruppo e a partecipare 
all’attività da lontano; anche Heanry de Béarn era distante: 
si trovava a Caracas. Entrambi, avuta la notizia della rottura 
tra Ivan e Guy, si dimisero dal movimento per solidarietà 
con Ivan (Apostolidès; Donné 2006, p. 72)57. 

Ormai, l’impronta di Chtcheglov era già radicata nell’IL. 
La frase L’oubli est notre passion dominante (L’oblio è la 
nostra passione dominante), divenuta poi un simbolo, è di 
Chtcheglov (Chtcheglov 2006, p. 43). Ivan ha anche gettato 
le basi per la psicogeografia, la deriva e l’urbanismo unitario. 
La sua influenza è presente anche nel Manifeste pour une 
construction de situations (Manifesto per una costruzione di 
situazioni), scritto da Debord nel settembre del 1953 e non 
ultimato, rimasto inedito fino alla sua morte. Il manifesto 
espone l’idea della morte dell’estetica, il ruolo dell’arte 
nelle loro azioni, il concetto di gioco e di partecipazione; 
pone l’accento su come l’ambiente determini le azioni degli 
esseri umani e come la costruzione di «nuove strutture» 
sia il presupposto necessario per concepire il mondo in 

55 Prince Valiant è una serie 
creata da Hal Foster. La prima 
pubblicazione risale al 1937.

56 Chtcheglov scrisse su Sur ce 
monde habité che il giorno del 
vernissage portò il «suo ultimo 
collage, in lode della polizia militare 
giapponese della seconda guerra 
mondiale, come una chiamata a 
qualsiasi altra cosa» (Chtcheglov 
2006, p. 104). 

57 Esistono due documenti sulle 
dimissioni, dal titolo Informations, 
pubblicati in Apostolidès; Donné, 
Ivan Chtcheglov, p. 68.
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altri modi. In questo contesto cita i quartieri delle città 
in relazione al progetto del Formulario di Gilles Ivain. 
La nozione di costruzione non doveva essere applicata 
solo alle città, ma anche ai momenti di vita come uno 
stravolgimento «di tutti gli instanti». Il gioco avrà un ruolo 
centrale nella costruzione di una vita più vera (Debord 
2006, pp. 105-112)58.

Non vi è dubbio che la costruzione di situazione sia 
strettamente legata alla deriva, alla psicogeografia e 
all’urbanismo unitario, però a sua volta è anche un concetto 
a sé stante che ha un valore specifico nell’esperienza e 
nei momenti della vita e nel gioco. Tutti questi argomenti 
sono stati presentati sui primi numeri di Potlatch, ma non 
avevano ancora una struttura ben definita ed eterogenea. 
Ad esempio, pensiamo agli articoli citati in precedenza: «…
une idée neuve en Europe»; «On détruit la rue Sauvage»; 
«Rédaction de nuit»; «L’architecture et le jeu».

I primi scritti esaustivi sono l’«Introduction à une 
critique de la géographie urbaine» («Introduzione a 
una critica della geografia urbana»), «Mode d’emploi du 
détournement» («Modo di utilizzo del détournement») e 
la «Théorie de la dérive» («Teoria della deriva»)59. I testi 
furono pubblicati sulla rivista Les Lèvres nues, diretta dal 
surrealista belga Marcel Mariën, tra il 1955 e il 1956. 

Mariën conobbe l’attività del gruppo attraverso René 
Magritte60, il quale dirigeva la rivista La Carte d’après nature 
in cui furono pubblicate le due risposte dell’IL. Attraverso 
questi scritti Mariën fa conoscenza del pensiero del gruppo, 
e ne carpisce la vicinanza. Ma sarà dopo la pubblicazione di 
«Valable partout» – estratto preso dal primo numero della 
rivista Les Lèvres nues – sul quarto numero di Potlatch, che 
Paul Nougé proporrà all’IL, durante una sua visita a Parigi, 
di collaborare con loro rivista (Debord 2015, pp. 17-19). 

Oltre ai testi sopracitati, sul n°7 di Les Lèvres nues 
vengono pubblicati anche un testo di Michèle Bernstein 
dal titolo «Refus de discuter» («Rifiuto di discutere»), la 

58 Il manifesto è stato scritto nel 
settembre 1953; in seguito corretto 
da Debord, presumibilmente, tra 
il 1955-56 in concomitanza con 
l’uscita degli articoli su Les Lèvres 
nues.

59 Gli articoli uscirono tra il 1955 
e 1956. I numeri della rivista sono 
rispettivamente 5, 8 e 9. Vedi 
collezione completa, edizione 
Plasma 1978.

60 Brau, Debord e Wolman avevano 
incontrato Magritte a Bruxelles 
nel 1952, dopo l’attacco a Chaplin. 
Nella lettera, oltre a citare il tract, 
Magritte esterna la volontà di 
pubblicare il volantino sulla rivista 
da lui diretta ma rinuncia: temeva 
che sarebbero sorti dei problemi. 
Lettera indirizzata a Marcel Mariën 
il 15 novembre 1952, riprodotta in 
René Magritte, La destination, p. 
299.

«Description raisonnée de Paris» («Descrizione ragionata 
di Parigi») di Jacques Fillon e la pubblicità di Gil J 
Wolman per visitare una  «Parigi psicogeografica» («Paris 
psychogéographique»). Sempre sullo stesso numero fu 
pubblicata la traduzione francese di un volantino anonimo, 
apparso a Londra l’11 novembre 1955, e che potrebbe essere 
stato redatto e tradotto da Alexander Trocchi, scrittore 
scozzese, già membro dell’IL da alcuni mesi. Il volantino 
termina con le seguenti frasi:

Pretendete la Repubblica! [...] Non c’è più un istante da 
perdere! [...] Inglesi! Ancora uno sforzo se volete essere 
repubblicani! Costruite un mondo a misura dei vostri miti. 
Mettetevi al loro posto.61 

Lo stile del volantino è sicuramente affine allo spirito 
dell’IL: serio e canzonatorio al tempo stesso. In questa 
ultima parte il testo incita a «costruire un mondo» e a fare 
«ancora uno sforzo» per essere repubblicani, naturalmente 
significava fare la rivoluzione. Questo sarà  lo stesso sforzo 
richiesto per essere situazionisti nel giugno del 195762. La 
frase è un détournement del titolo di un testo del Marchese 
de Sade: Français, encore un effort si vous voulez être 
républicains (Francesi, ancora uno sforzo se volete essere 
repubblicani) in La Philosophie dans le boudoir (1795)63. 

Alexander Trocchi64 entrò a far parte dell’IL nell’ottobre 
del 1955. La notizia fu annunciata tramite Potlatch n° 23 
sotto il titolo «Vite fait» («Rapidamente»). L’annuncio 
dichiarava inoltre le dimissioni di Trocchi dalla rivista 
Merlin, di cui ne era il direttore.

Dopo qualche tempo furono attaccate delle cartoline, in 
lingua francese e inglese, sui muri di Parigi. Le cartoline 
erano un messaggio per reclutare altri membri: «Se voi 
credete [di avere] del genio o se voi pensate di possedere 
solo un’intelligenza brillante, rivolgetevi all’Internazionale 
lettrista»65. 

Marcel Mariën non si limitò a pubblicare i testi dei membri 

61 Vedi appendice per i testi 
integrali degli articoli usciti su Le 
Levrès nues n°7, dicembre 1955.

62 Cfr. il titolo dell’articolo «Encore 
un effort si vous voulez être 
situationnistes» (Ancora uno sforzo 
se volete essere situazionisti), 
Potlatch, n°29, 29 giugno 1957. 

63 La filosofia nel boudoir (piccolo 
salone elegante ad uso esclusivo 
delle donne).

64 Nato a Glasgow nel 1925 da 
madre scozzese e padre italiano, 
Trocchi si trasferì a Parigi alla fine 
del 1940. Poco tempo dopo Trocchi 
creò Merlin, insieme a Christopher 
Logue e Richard Seaver, una rivista 
di letteratura d’avanguardia in lingua 
inglese. 

65 Riprodotte in Debord, op. cit., p. 
217.
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dell’IL. Per conto di Debord egli stampò il testo Rapport 
sur la construction des situations et sur les conditions de 
l’organisation et de l’action de la tendance situationniste 
internationale (Rapporto sulla costruzione delle situazioni 
e sulle condizioni dell’organizzazione e dell’azione della 
tendenza situazionista internazionale) che divenne, dopo 
la conferenza di Cosio di Arroscia, il documento ufficiale 
adottato dal gruppo situazionista. 

1.7 La nascita dell’IS: una situazione costruita

La storia ufficiale descrive l’IS come un movimento 
artistico e politico66, fondato a Cosio di Arroscia 
(Liguria) a seguito della conferenza internazionale 
delle avanguardie, tenutasi il 27-28 luglio 1957, e alla 
quale parteciparono: Michèle Bernstein e Guy Debord, 
delegati dell’Internazionale lettrista; Ralph Rumney, come 
rappresentante del Comitato Psicogeografico di Londra67; 
Giuseppe Pinot Gallizio, Asger Jorn, Walter Olmo, Piero 
Simondo ed Elena Verrone, membri del Movimento 
Internazionale per una Bauhaus Immaginista (M.I.B.I.).

Questo è vero ma in parte, non tutti i partecipanti hanno 
avuto la stessa opinione sulla fondazione dell’IS. Tuttavia 
prima di andare avanti, facciamo un passo indietro e 
ripercorriamo brevemente la storia per capire come tutti 
questi personaggi si sono conosciuti, e quali rapporti si 
sono instaurati tra di loro.

Asger Jorn e Guy Debord entrarono in contatto, grazie 
alla lettera di Baj, alla fine del 1954. I membri dell’IL, 
soprattutto Debord, erano interessati al movimento 
M.I.B.I. e al progetto contro l’architettura funzionalista 
portato avanti da Jorn. Così iniziò subito un periodo di 
collaborazione tra i due movimenti. 

Il M.I.B.I. fu fondato, «come movimento di protesta», 
da Jorn a Villars (Svizzera) nel 1953, «contro il programma 
di una nuova Bauhaus ad Ulm – Germania, diretta 

66 Ad oggi, grazie alle numerose 
pubblicazioni, questa descrizione 
è stata ampliata e rivista. In questo 
elaborato utilizzo la formula 
movimento artistico e politico 
per analizzare il rapporto tra 
arte e politica nell’IS con il fine di 
darne una nuova interpretazione. 
Lo studioso Fabien Danesi, ne 
Le mythe brisé del’Internationale 
situationniste, pone la questione 
sulla divisione tra arte e politica, 
principalmente in opposizione alla 
storica dell’arte Mirella Bandini, 
scrivendo che essa «separa ciò 
che i situazionisti cercavano di 
conciliare» (Danesi 2008, p. 26). 
Cfr. Danesi, Le mythe brisé de 
l’Internationale situationniste, pp. 
21-26. Pur essendo favorevole alla 
visione unita di arte e politica e 
di non dividere la storia dell’IS, 
è ancora abbastanza presente 
– nonostante i progressi – tra 
gli studiosi la separazione della 
storia dell’IS tra periodo artistico 
e politico oppure una divisione 
storica in periodi. La storia dell’IS, 
a mio parere, è un processo 
evolutivo concatenato a tutte le 
vicissitudini e nella sua totalità. 
Occorre qui ricordare che il lavoro 
della Bandini è piuttosto datato 
(1977), ma è stato uno dei primi studi 
sull’IS con un discreto apporto, 
all’epoca della pubblicazione, di vari 
documenti inediti o difficilmente 
reperibili; inoltre lo stato dell’arte 
di quel tempo, probabilmente, non 
permetteva ancora una diversa 
lettura. 
67 Ralph Rumney, artista inglese 
nato a Newcastle upon Tyne nel 
1934, è l’inventore del Comitato 
Psicogeografico di Londra e, al 
momento della conferenza, unico 
esponente. Rumney ha dichiarato di 
aver inventato il comitato durante 
la conferenza di Cosio di Arroscia 
(vedi Rumney, Le Consul, p. 50). 
Tuttavia sul volantino della Prima 
esposizione psicogeografica, presso 
la galleria Taptoe nel febbraio 
1957, era già presente il Comitato 
psicogeografico di Londra. Essendo 
anche lui un partecipante della 
mostra, probabilmente, Rumney 
ha confuso gli eventi. Cfr. la 
lettera di Debord indirizzata a 
Rumney riprodotta in Debord, 
Correspondance, vol. 0, p. 145. 

dall’architetto Max Bill»68. 
Nell’estate del 1955, Jorn fece la conoscenza del pittore 

Giuseppe Pinot Gallizio ad Albissola e il 29 settembre 1955 
sarà fondato il Laboratorio Sperimentale del Movimento 
per una Bauhaus Immaginista ad Alba. Il documento 
ufficiale porta le firme di Asger Jorn, Pinot Gallizio e Piero 
Simondo. 

Nel luglio del 1956 uscì il primo numero di Eristica69, 
rivista e bollettino d’informazione del M.I.B.I, ma il progetto 
non andò avanti e questo numero resterà il solo pubblicato. 

Le attività del laboratorio si concentrarono nella città di 
Alba che divenne la base per gli incontri durante il primo 
periodo. «Gli Immaginisti d’Alba» è il titolo dell’articolo 
scritto da Marziano Bernardi e pubblicato su La Stampa 
l’11 dicembre 1956, in cui lo stesso Bernardi dichiara il suo 
stupore per il circolo di artisti che gravitava in città:

Chi avrebbe pensato che Alba la nostra piemontese Alba 
capitale del tartufo, potesse diventare un centro ‘europeo’ 
di ricerche, di sperimentazioni artistiche, piovendo in 
quella tranquilla provincia, a riunirsi coi pittori locali 
Simondo e Gallizio, ora un danese, il Jorn, ora un olandese, 
il Constant, ora un cecoslovacco, il Kotik […].70

Dal 2 al 9 settembre (1956)71, nella cittadina piemontese 
si svolse il Primo congresso mondiale degli artisti liberi72. 
Il tema del congresso era «Le arti libere e le attività 
industriali». A questa manifestazione parteciparono 
numerosi artisti internazionali, e non solo, tra cui Christian 
Dotremont73, Pravoslav Rada e Jan Kotik, Gil J Wolman 
come delegato dell’IL, Ettore Sottsass jr., Constant e tanti 
altri. Il congresso era stato indetto da Jorn e Gallizio 
a nome del M.I.B.I. con l’intento di «gettare le basi per 
un’organizzazione unita», prendendo in considerazione 
il programma dell’IL, sull’urbanismo unitario e il suo 
uso, come punto d’incontro tra arte e tecnica per «la 
costruzione integrale di un’atmosfera, di uno stile di vita»74.

68 «Come è nata l’idea di un 
movimento internazionale per una 
Bauhaus Immaginista?», Eristica, 
n°2, luglio 1956. Volantino all’interno 
della rivista.

69 Il primo numero di Eristica è 
stato pubblicato come un secondo 
numero. 

70 Bernardi, Marziano «Gli 
Immaginisti d’Alba», La Stampa, 11 
dicembre 1956, p. 4.

71 La brochure del congresso indica 
la data 2-9 settembre, mentre nel 
documento La plate-forme d’Alba la 
data riportata è 2-8 settembre. 

72 Primo congresso mondiale degli 
gli artisti liberi (1956). TDL, Textes 
et documents lettristes, brochure. 
Paris: AGB.

73 Christian Dotremont doveva 
aprire la cerimonia inaugurale il 2 
settembre, ma non si presentò. Cfr. 
De Groof, Le général situattioniste, 
pp. 187-188.

74 Citazioni riprese dal documento 
La plate-forme d’Alba. Vedi nota 77.
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Il convegno si chiuse con una risoluzione finale scritta 
da Debord a Parigi. La dichiarazione redatta in sei punti 
annunciava le decisioni prese durante il congresso: 

1- Necessità di costruire in modo dinamico la struttura 
della vita per mezzo dell’urbanismo unitario utilizzando  
tutte le arti e le tecniche moderne, ritenute dei semplici 
mezzi.
2- Carattere scaduto, in partenza, di qualsiasi rinnovo 
parziale apportato all’arte nei suoi limiti tradizionali. 
Apertura di un’esperienza illimitata delle arti personali in 
rapporto dialettico con un lavoro comune.
3- Riconoscimento di una fondamentale interdipendenza 
tra urbanismo unitario e uno stile di vita futuro, che deve 
essere già indicato e difeso.
4- Affermazione di questo stile di vita in prospettiva di una 
maggiore libertà reale e un maggiore dominio della natura 
e dell’universo.
5- Decisione di combattere l’urbanismo retrograda 
funzionalista, e sperimentare delle costruzioni 
rivoluzionarie e dinamiche.
6- Unità d’azione tra i firmatari su questo programma, per 
lo scambio di pubblicazioni e di lettere, la preparazione di 
azioni collettive, il sostegno reciproco nelle manifestazioni 
e nelle polemiche alle quali si partecipa, l’elaborazione 
comune di nuove forme.75 

Parte di questi punti saranno riportati – con alcune 
modifiche – in La plate-forme d’Alba (Piattaforma di Alba)76, 
un documento ciclostilato e adottato successivamente 
dai partecipanti della conferenza. In testo sarà pubblicato 
a novembre su Potlatch n°27 con l’aggiunta di un ultimo 
paragrafo77.  

In occasione di questo simposio Constant farà la 
conoscenza di Giuseppe-Pinot Gallizio e soggiornerà 
ad Alba per alcuni mesi78. Questo incontro sarà rilevante 
per la nascita del progetto New Babylon, definito dallo 
stesso Constant «un campo nomade su scala planetaria» 
(Nieuwenhuys 2017, p. 22). A dicembre Pinot Gallizio e 

75 Résolution finale du Congrès 
riprodotto in Debord, op. cit., pp. 
246-247.  

76 La plate-forme d’Alba (1956). TDL, 
Textes et documents lettristes, 
tract. Paris: AGB.

77 Riprodotto integralmente in 
Debord, op. cit., pp. 248-250.

78 Constant conosceva già Asger 
Jorn dai tempi di Co.Br.A.

Constant visitarono un accampamento su una riva del 
Tanaro, il fiume che fiancheggia la città di Alba. Il terreno 
dove si erano stanziati i nomadi e avevano costruito la 
«Città dei Gitani» – come l’ha definita Constant – era di 
proprietà di Gallizio. Egli donò questo terreno ai nomadi 
dopo che il Comune di Alba gli vietò l’ingresso in città e 
nella zona del mercato del bestiame, luogo in cui gli zingari 
di passaggio erano soliti fermarsi. Pinot, oltre a donare 
il terreno e difendere più volte i nomadi in consiglio 
comunale, affisse nelle vie di Alba un manifesto dal titolo 
L’uomo è sempre l’uomo, annunciando l’inizio della «grande 
battaglia per la sosta degli zingari» (ivi, p. 20). Proprio in 
occasione di questa visita Constant concepì il progetto di 
«un accampamento permanente per gli zingari di Alba» (ivi, 
p. 22) che fu il punto di partenza della serie di maquettes di 
New Babylon.

A seguito del Primo congresso mondiale per gli artisti 
liberi, la teoria dell’urbanismo unitario era diventata una 
parte fondamentale per tutti i membri e i relativi movimenti. 
Nel dicembre 1956 il M.I.B.I. organizzò una manifestazione 
intitolata Manifestate a favore dell’Urbanesimo Unitario. 
La mostra, svoltasi presso l’Unione Culturale di Torino 
dal 10 al 15 dicembre, prevedeva un confronto diretto su 
diversi argomenti, come l’arte, l’urbanismo unitario, la 
pittura industriale ecc., e una conferenza sulla «Storia 
dell’Internazionale lettrista». In questo contesto, la 
psicogeografia è stata presentata come «la grande 
avventura moderna»79. 

Sulla scia di questa grande avventura, nel febbraio 
1957, i gruppi organizzano la Première exposition de 
psychogéographie80 (Prima esposizione psicogeografica) 
presso la galleria Taptoe a Bruxelles. La mostra, progettata 
dal M.I.B.I., l’IL e il Comitato Psicogeografico di Londra, 
doveva svolgersi dal 2 al 26 febbraio e il programma era 
stato arricchito da conferenze tra cui «L’art brut de vivre» 
di Ralph Rumney, l’«Industrie et beux-arts, deux extrêmes 

79 Manifestez en faveur de 
l’Urbanisme Unitaire (1956). Il 
presente documento è stato redatto 
in due lingue: italiano e francese. 
TDL, Textes et documents lettristes, 
affiche. Paris: AGB.

80 Première exposition de 
psychogéographie (1957). TDL, Textes 
et documents lettristes, affiche et 
brochure. Paris: AGB.
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de l’unité situationniste» di Asger Jorn, infine la conferenza 
«monosonora» di Yves Klein. L’esposizione prevedeva 
anche un catalogo che non sarà mai realizzato. 

La bozza del catalogo dal titolo Première exposition de 
psychogéographie81 (6 fogli dattiloscritti), che si trova presso 
il Fonds Guy Debord, contiene: il Projet pour un labyrinthe 
éducatif scritto da Guy Debord; un testo di Ralph Rumney 
dal titolo Pour une peinture collective; The dark passage 
di Michèle Bernstein. In aggiunta il catalogo raccoglie 
degli slogans abbinati a delle proposte d’illustrazione e 
la riproduzione del contenuto del volantino Come è nata 
l’idea di un movimento internazionale per una Bauhaus 
Immaginista? allegato alla rivista Eristica.

Probabilmente il catalogo non venne stampato a 
seguito dell’episodio denominato «l’affaire de Bruxelles». 
Debord non partecipò alla mostra come previsto, mentre 
parteciparono Jorn e Rumney. Dopo una serie di lettere 
indirizzate ad Asger e a Ralph sulla loro colpevolezza nella 
vicenda, l’affare si concluse con un documento, «Accord 
mettant fin à l‘affaire de Bruxelles’» («Accordo che pone 
fine alla ‘vicenda di Bruxelles’»), firmato da Bernstein, 
Debord e Jorn. L’atto conteneva quattro punti in cui 
venivano regolamentati il lavoro personale dei membri dei 
differenti gruppi, il lavoro comune e l’importanza primaria 
di quest’ultimo (Debord 2006, p. 286). Fatta la pace, le 
attività continuarono. 

Nell’estate del 1957 i membri dei vari gruppi si ritrovano 
a Cosio di Arroscia, una piccola cittadina in provincia di 
Imperia. Qui, il 28 luglio, venne fondata ufficialmente l’IS. 

La nascita del movimento è documentata attraverso le 
numerose fotografie scattate da Ralph Rumney e da un 
foglio con il risultato della votazione finale scritto dallo 
stesso Debord 82. 

Le testimonianze su questa conferenza, però, non 
coincidono: per Rumney c’è stata «una conferenza 
all’interno della conferenza»83; secondo Simondo è stato 

81 Ensemble de dactylographies 
pour la maquette du catalogue resté 
inédit de la “Première exposition de 
psychogéographie”, Galerie Taptoe, 
Bruxelles (1957). FGD, Fonds Guy 
Debord, Naf 28603, cv 12. Paris: BnF.

82 Fiche de résultat du vote du 28 
juillet 1957 pour la fondation de 
l’Internationale Situationniste (1957). 
FGD, Fonds Guy Debord, Naf 28603, 
cv 36. Paris: BnF. Riprodotto in 
Debord, op. cit., p. 331.

83 Costituita da Debord, Bernstein, 
Jorn e Rumney. Lui stesso 
nell’intervista ha dichiarato di non 
ricordare «interventi né di Olmo né 
di Verrone. Gallizio spiegava la sua 
officina per la pittura industriale. 
E Simondo sembrava preoccupato 
dall’idea di superamento dell’arte». 
Rumney, op. cit., p. 50.

un incontro tra amici84; infine per Olmo non ci fu nessuna 
conferenza ma un ritrovo informale di artisti liberi85.

Cerchiamo di mettere un po’ di ordine. Dopo il 
matrimonio ad Alba, Piero Simondo ed Elena Verrone 
decisero di passare qualche settimana di vacanza a Cosio, 
dove Simondo possedeva una casa di famiglia. L’invito 
di passare qualche giorno nel piccolo paese ligure fu 
esteso anche agli altri. Così a Cosio di Arroscia arrivarono 
Bernstein, Debord, Gallizio, Jorn, Olmo e Rumney con sua 
moglie Pegeen Vail Guggenheim86. 

Pinot Gallizio, in una pagina del suo diario inedito, 
ha annotato: «1957 giugno – Le nozze di Piero-Elena»; 
di seguito «a luglio conferenza di Cosio»87. L’ultima 
annotazione, sempre sulla stessa pagina, è in data gennaio 
1958. Di conseguenza, queste note potrebbero essere state 
scritte tutte in un secondo momento.

Dalla corrispondenza non emerge nessuna notizia 
sulla conferenza. Le informazioni utili per l’incontro sono 
riportate su tre lettere scritte da Guy Debord. La prima 
lettera è stata indirizzata a Piero Simondo il 4 luglio 1957. A 
fine testo Debord scrisse: 

Non so ancora la data del mio arrivo a Cosio: molto 
probabilmente verso il 20-25 luglio. Abbiamo molte 
questioni da prendere in considerazione. Tutto quello che 
apprendo da qui mi mostra la necessità di un’organizzazione 
definita chiaramente, con urgenza. (Correspondance 2010, 
vol. 0, pp. 185-186)

La seconda comunicazione, scritta l’8 luglio, è per Asger 
Jorn. Debord riporta nuovamente le date del suo arrivo – 
qui tra il 25 luglio e il 10 agosto –. Poi prosegue scrivendo il 
passaggio di Ralph Rumney che sarebbe avvenuto tra il 25 
e il 31 luglio. In conclusione della lettera, Debord afferma la 
sua volontà di incontrare tutti in quel momento: «È allora 
che dovremmo incontrarci tutti, credo» (ivi, pp. 187-188).

Infine, il terzo messaggio è stato inviato a Pinot Gallizio 

84 Berréby, Gérard. Entretien avec 
Piero Simondo, Elena Verrone et 
Ralph Rumney (1998). TDS, Textes 
et documents situationnistes, 
entretien. Paris: AGB.
85 Minghini, Giulio. La salsiccia 
non grufola. Conversazione con 
Walter Olmo (1998). TD, Textes 
et documents situationnistes, 
entretien. Paris: AGB.

86 Berréby, Gérard. Entretien avec 
Piero Simondo, Elena Verrone et 
Ralph Rumney (1998). Doc. cit.

87 Gallizio, Pinot. Diario (1953-1958). 
D, Documenti Pinot Gallizio. Torino: 
Archivio Gallizio.



54 55

1. IL MOVIMENTO E IL SUO DOPPIO:  SULLE TRACCE DELL’INTERNAZIONALE SITUAZIONISTA

l’11 luglio:

Penso di arrivare a Cosio, con Michèle, il 22 luglio. Tra il 25 
luglio e la fine del mese, anche Ralph Rumney deve passare 
a Cosio. Penso che tu possa venire in questo momento. 
(ivi, p. 188)

Il Rapporto sulla costruzione di situazioni era già stato 
stampato nel giugno del 1957 da Marcel Mariën, quasi due 
mesi prima della fatidica conferenza, e Debord lo portò con 
sé, come ricorda Rumney88. Secondo la ricostruzione della 
storia, effettuata tramite l’intervista di Gérard Berréby a 
Simondo, Verrone e Rumney, nessuno dei partecipanti, 
ad eccezione di Rumney, aveva letto questo rapporto. Il 
testo fu tradotto in lingua italiana solo nel maggio del 1958 
e pubblicato su Notizie, rivista dell’omonima galleria di 
Luciano Pistoi a Torino, accompagnato da un’introduzione 
scritta da Pinot Gallizio. In una lettera indirizzata a Pinot, 
datata 4 aprile 1958, Debord scrisse:

A tale riguardo, non voglio che questo Rapporto sia 
pubblicato come un mio lavoro personale, o sotto la 
mia sola firma. Questo Rapporto può essere presentato 
come l’espressione teorica adottata alla conferenza di 
fondazione dell’Internazionale Situazionista a Cosio 
d’Arroscia – e possiamo dire che esprime il pensiero 
dei leader dell’Internazionale tra i quali possiamo citare 
Korun (Belgio), Debord (Francia), Gallizio (Italia) e Jorn 
(Scandinavia). In questo modo, avremmo l’immagine di 
un comitato responsabile, democraticamente, di fronte 
alla tendenza internazionale che ci siamo impegnati a 
raggruppare. (Correspondance 1999, vol. I, p. 81)

Da questo paragrafo si può intuire il lavoro di costruzione 
sulla forma del movimento, dopo la sua costituzione, ma 
si può anche percepire l’importanza dell’azione collettiva 
del gruppo e non del singolo individuo. Questa idea di 
un’azione unitaria e collettiva dei membri è un punto 
fondamentale nell’interpretazione del fenomeno gioco-

88 Berréby, Gérard. Entretien avec 
Piero Simondo, Elena Verrone et 
Ralph Rumney (1998). Doc. cit.

movimento, ma la vedremo in specifico più avanti.
Debord aveva inviato una copia del Rapporto anche 

a Jorn. Nella lettera datata 8 luglio 1957 e indirizzata ad 
Asger, Debord gli chiese se era contento del suo testo 
(Correspondance 2010, vol. 0, p. 188). Quindi è possibile che 
Jorn abbia letto il Rapporto prima dell’incontro.

Andiamo avanti e proseguiamo lo studio attraverso il 
documento con il risultato della votazione finale che è 
stato scritto da Debord ed è conservato nel suo archivio. 
Sul manoscritto è riporta la data – 28 luglio 1957 – e la 
fondazione dell’IS tramite cinque voti favorevoli, uno 
contrario e due astenuti (Debord 2006, p. 331). Fino a 
qui non si manifesta nulla di strano, se non per alcuni 
piccoli dettagli. Tra i cinque voti favorevoli compare il 
nome di Olmo con al fianco un punto interrogativo; tra i 
due astenuti troviamo Verrone e Gallizio, e quest’ultimo è 
stato spostato sotto i favorevoli tramite una freccia. Il voto 
contrario è di Simondo. 

Riprendendo l’intervista realizzata da Berréby, cercando 
di discernere bene tutte le informazioni, due questioni 
restano aperte: la prima è il tema della «conferenza nella 
conferenza» esposta da Rumney; la seconda è l’incontro 
tra amici trasformato poi in conferenza, affermazione di 
Simondo. Il quale ha anche precisato che non ci fu una 
discussione preventiva su quest’ultima ma che si trattava 
di uno schema mentale di Debord89.

È visibile che l’origine del nuovo gruppo cela in sé la 
volontà di Debord di prendere le distanze dal movimento di 
Isidore Isou, distaccandosene completamente attraverso 
la creazione di un movimento che non avesse alcun tipo di 
legame con il Lettrismo.

Ma sulla base dei documenti fin qui mostrati si manifesta 
una nuova questione: se il movimento stesso fosse il frutto 
di una situazione costruita? Il risultato di un «momento 
della vita, concretamente e deliberatamente costruito» 
tramite l’organizzazione collettiva di persone e «di un 

89 Doc. cit.
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gioco di avvenimenti»90? 
Tutti gli indizi portano alla conclusione che la nascita 

del movimento sia la rappresentazione della teoria messa 
in pratica. È possibile, dunque, affermare che la fondazione 
dell’IS sia stata il primo tentativo di realizzare una 
situazione costruita poiché essa è direttamente legata alla 
volontà e all’azione di un soggetto. La soggettività non va 
interpretata come l’individualismo, ma come un fenomeno 
che ha il suo riflesso sulla collettività attraverso l’affinità 
delle passioni condivise. L’idea di una situazione costruita 
è dunque un «tentativo di struttura nella congiunzione» 
(I.S., n°4, [giugno 1960], 1994, p. 11) di un momento (tempo), 
di un luogo (spazio) e di persone come si è manifestato 
a Cosio di Arroscia. La situazione è un momento creato 
e organizzato deliberatamente dall’individuo, unico e 
irripetibile, «è un desiderio realizzato» (ivi., p. 11). 

90 La citazione riprende parte della 
definizione ufficiale di situazione 
costruita che sarà trattata sul II 
capitolo.

capitolo due

Un’avanguardia 
culturale 
rivoluzionaria: 
i situazionisti, 
primitivi di una 
nuova cultura 
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Se rifiutiamo con arroganza tutte 
le condizioni sgradevoli della realtà 
culturale in cui siamo intrappolati 
e che dobbiamo trasformare, 
manifesteremo, personalmente, una 
purezza inattaccabile (e innocua). 
Ma tale soddisfazione idealista ci 
condannerebbe a una solitudine che 
si oppone alla prima necessità del 
nostro programma: l’azione collettiva

Lettera di Guy Debord a Constant, 
28 febbraio 1959

“

” 2.1 I loro mezzi e le loro prospettive 

«Noi pensiamo anzitutto che occorra cambiare il mondo». 
Così inizia Rapport sur la construction des situations et sur 
les conditions de l’organisation et de l’action de la tendance 
situationniste internationale91, scritto e pubblicato da G.-E. 
Debord nel giugno del 1957. Il testo, adottato solo in seguito 
come documento ufficiale dai membri dell’IS, detta le linee 
guida del programma situazionista. 

Per prima cosa i situazionisti volevano «appassionare 
la vita quotidiana» (I.S., n°2, [dicembre 1958], 1994, p. 3), 
la loro 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. 
Per realizzare questo, dovevano cambiare le strutture 
della società attaccando il potere che le manteneva in vita 
e le alimentava:

Vogliamo il cambiamento più liberatore della società 
e della vita in cui siamo rinchiusi. Sappiamo che questo 
cambiamento è possibile con azioni appropriate. […] 
Viviamo una crisi essenziale della storia, in cui ogni anno 
ripropone più nettamente il problema del dominio razionale 
delle nuove forze produttive, e della formazione di una 
civiltà su scala mondiale. […] Il capitalismo inventa nuove 

91 Rapport sur la construction des 
situations et sur les conditions 
de l’organisation et de l’action 
de la tendance situationniste 
internationale (1957). TDS, Textes 
et documents situationnistes, 
pamphlet. Paris: AGB. Riprodotto 
in Berréby, Textes et documents 
situationnistes 1957-1960, pp. 1-23. 
Questo rapporto è stato pubblicato 
in versione italiana da Nautilus nel 
2007, riprendendo la traduzione 
tratta dalla rivista Notizie, Torino, 
1958.



60 61

2. UN’AVANGUARDIA CULTURALE RIVOLUZIONARIA: I SITUAZIONISTI, PRIMITIVI DI UNA NUOVA CULTURA

forme di lotta – dirigismo del mercato, accrescimento 
del settore della distribuzione, governi fascisti –; si fa 
forza delle degenerazioni operaie; blandisce, con diverse 
tattiche riformiste, le opposizioni di classe. Ha così potuto 
mantenere fino ad oggi i vecchi rapporti sociali nella 
grande maggioranza dei paesi altamente industrializzati; 
e dunque privare una società socialista della sua base 
materiale indispensabile. […] L’ideologia dominante 
organizza la banalizzazione delle scoperte sovversive, e 
le diffonde ampiamente dopo averle sterilizzate. Riesce 
anche a servirsi di individui sovversivi: morti, con la 
contraffazione delle loro opere; vivi, grazie alla confusione 
ideologica d’insieme, falsificandoli con delle mistiche di 
cui essa tiene commercio. (Debord 2007, pp. 5-7) 

I situazionisti vedevano la creazione di una nuova civiltà 
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? 

Il nostro compito è precisamente l’impiego di certi mezzi 
d’azione e la scoperta di nuovi, più facilmente riconoscibili 
nel campo della cultura e dei costumi, ma applicati 
nella prospettiva di un’interazione di tutti i mutamenti 
rivoluzionari. […] La nozione stessa di avanguardia 
collettiva, con l’aspetto militante che essa implica, è un 
prodotto recente delle condizioni storiche che richiedono 
nello stesso tempo la necessità di un programma 
rivoluzionario coerente nella cultura, e la necessità di 
lottare contro le forze che impediscono lo sviluppo di 
questo programma. (ivi, pp. 5-8)

Il loro obiettivo era di portare ovunque «un’alternativa 
rivoluzionaria alla cultura dominante» (ivi, p. 42); di 
utilizzare la ricerca e la sperimentazione ai fini della 
critica e della divulgazione delle loro idee; 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).

In effetti, come dichiarò Ralph Rumney durante 

un’intervista, i situazionisti volevano cambiare il mondo 
attraverso la sperimentazione e l’utilizzazione dei «mezzi 
culturali», invece che servirsi dei «fucili» o «dell’azione 
politica diretta»:

Noi volevamo accaparrarci degli utensili della cultura. 
C’era un metodo eventuale da scoprire, da inventare, di 
cambiare il mondo con i mezzi culturali, piuttosto che con 
i fucili o con l’azione politica diretta.92

«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 le vere passioni dell’individuo 
(I.S., n°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» sia culturale sia della 
vita di tutti i giorni (I.S., n°2, [dicembre 1958], 1994, p.10).

L’arte doveva lasciare il suo ruolo spettacolare per 
«diventare un’organizzazione diretta di sensazioni 
superiori» (ivi, p. 21) e per questo doveva essere integrata 
nella vita quotidiana come un comportamento naturale, 
perché la nuova civiltà immaginata dai situazionisti sarà 
ludica, o non lo sarà. 

Le produzioni concrete, come le arti plastiche, dopo la 
rivoluzione dovranno essere parte delle unità materiali 
dell’ambiente e integrarsi all’architettura; costruire delle 
situazioni in una società giocosa, questo sarà lo scopo dei 
membri dell’IS, 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 

92 Dérive Gallzio, Monica Repetto 
e Pietro Balla, Italia, 2001. Frase dal 
minuto 25’: 39 al 26’: 33.
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reale diretta», cioè «la situazione costruita», un mezzo 
culturale superiore (I.S., n°1, giugno 1958, p. 21). 

Negli Stati operai, secondo Debord, Bertolt Brecht è stata 
la sola persona a essere riuscita «a resistere alle sciocchezze 
del realismo socialista al potere». Le sperimentazioni di 
Brecht a Berlino erano vicine alle costruzioni alle quali i 
situazionisti erano interessati poiché egli aveva «messo 
in discussione la nozione classica di spettacolo» (Debord 
2007, p. 26).

Proprio in risposta allo spettacolo e alla passività delle 
spettatore che è stata elaborata una scienza di situazioni:

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 costruzione di situazioni 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 ma essi dovevano 
operare nel tessuto urbano.
Il tract Nouveau théâtre d’opérations dans la culture (Nuo-
vo teatro delle operazioni nella cultura)93 , stampato dalla 
sezione francese e apparso nel gennaio del 1958, spiega in 
maniera schematica il contenuto di questa pratica.

Il volantino presenta, sotto il titolo, 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, un 

93 Nouveau théâtre d’opérations 
dans la culture (1958). TDS, Textes et 
documents situationnistes, affiche. 
Paris: AGB. Riprodotto in Berréby, 
op. cit., pp. 46-47.

ambiente che riguarda, in maniera simbolica, la sfera della 
vita quotidiana. L’obiettivo è quello di far sparire le vecchie 
condizioni di esistenza, dissolvendo così anche le vecchie 
idee, grazie alla teoria della costruzione di situazioni. Qui 
entrano in scena il comportamento sperimentale, che 
favorisce un gioco permanente, e l’urbanismo unitario, 
teoria che traccia le linee per la costruzione di un 
ambiente, attraverso l’utilizzo delle arti e delle tecniche 
in connessione con le esperienze di comportamento 
dell’essere umano. Queste ultime sono analizzate grazie 
alla ricerca psicogeografica.

A partire dal comportamento sperimentale e l’urbanismo 
unitario sono stati sviluppati dei procedimenti pratici, 
come il détournement e la deriva. Se la psicogeosgrafia 
studia gli «effetti precisi dell’ambiente geografico, disposto 
coscientemente o meno», che agisce direttamente «sul 
comportamento affettivo degli individui» (I.S., n°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 inteso come 
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., n°2, [dicembre 1958], 1994, 
p. 19). Il fine della deriva non è solo l’individuazione delle 
unità ambientali, ma è anche una presa di coscienza degli 
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»94. Questa tecnica 
può essere applicata anche ai testi, détournement testuale, 
oppure essere impiegata in ambito visuale, come ad 

94 Per le definizioni ufficiali di 
psicogeografia, deriva, détournement 
e urbanismo unitario si veda 
l’articolo «Problemi preliminari alla 
costruzione di una situazione», I.S., 
n°1, [giugno 1958], 1994, pp. 13-14.
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esempio la pentuire détournée, ma vedremo questa pratica 
in dettaglio sul prossimo capitolo. 

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» (I.S., n° 1, [giugno 1958], 1994, p. 13).

La situazione costruita non implica solo l’utilizzo dei 
mezzi per costruire l’ambiente e dei momenti di vita 
fin ora descritti, ma è «nello stesso tempo 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., n°1, 
[giugno 1958], 1994, p. 11)

Il filoso Giorgio Agamben, in Mezzi senza fine, scrisse che 
«il gesto è l’esibizione di una medialità, il render visibile 
un mezzo come tale» aprendo così la «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. 

2.2 Arte per tutti: La société sans classes a trouvé 	

	 ses artistes

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

Il volantino Addresse de l’Internationale situationniste95 
porta le firme di Abdelhafid Khatib, Hans Platschek, Walter 
Korun, Guy-Ernest Debord, Pinot Gallizio e Asger Jorn. È 
stato scritto a nome di tutte le sezioni al momento esistenti: 
algerina, tedesca, belga, francese, italiana e scandinava.

Walter Korun, pseudonimo di Piet De Groof, faceva parte 
della sezione belga dell’IS, sarà espulso nell’ottobre del 
1958 per non aver realizzato il programma di pubblicazioni 
previste per il Belgio. Korun sarà «esonerato fino a nuovo 
ordine dalle responsabilità che assumeva per l’IS in questo 
paese» (I.S., n°2, [dicembre 1958], 1994, p. 12).

La motivazione dell’espulsione potrebbe anche derivare 
dalla sua vera identità e dal suo lavoro: era un aviatore 
militare. Nonostante la sua professione, Korun era 
appassionato di poesia e d’arte, questa passione lo portò 
ad avvicinarsi agli ambienti artistici. Nel 1953, insieme a 
Janine Fontaine, iniziò a pubblicare Taptoe, una rivista di 
poesia – ciclostilata, unita con punti metallici e con un 
numero di pagine variabili – sull’esempio della rivista Blurb 
di Simon Vinkenoong (De Groff 2007, pp. 13-14). 

Korun collaborò 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» 
(ivi, p. 7).

Fu proprio Korun a proporre l’azione contro i critici 
d’arte e l’organizzò insieme ai membri della sezione 
francese (ivi, p. 250). La lettera datata 13 marzo 1958, 
scritta da Debord e indirizzata alla sezione belga, riporta 
le seguenti informazioni:

La proposta di Korun riguardo a un’azione da realizzare 
in occasione della Conferenza internazionale dei critici 
d’arte – il 15 aprile a Bruxelles – ha qui trovato la più grande 
approvazione. Noi ci fermeremo, se siete d’accordo, al 

95 Addresse de l’Internationale 
situationniste (1958). TDS, Textes et 
documents situationnistes, tract. 
Paris: AGB. Riprodotto in Berréby, 
op. cit., pp. 50-51.
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piano seguente: stamperemo a Parigi 2000 esemplari di 
un volantino da gettare in questa riunione – se possibile 
durante l’adunanza inaugurale – contemporaneamente nel 
momento in cui uno di noi, prendendo improvvisamente 
la parola, leggerà il testo (un po’ di tempo prima altri 
esemplari saranno pubblicati su giornali d’Europa). 
(Correspondance 1999, vol. I, p. 73)

L’azione si svolse presso la Maison de la Presse durante 
il discorso d’apertura dell’assemblea, tra i partecipanti 
figuravano James Johnson Sweeney, critico d’arte 
americano e membro fondatore dell’A.I.C.A., nonché 
presidente dell’assemblea, e Renaat Van Elslande, ministro 
sottosegretario di Stato agli Affari culturali del Belgio96. 
Korun era stato incaricato di fare irruzione e gettare i 
volantini, ma per timore di essere riconosciuto e di avere 
dei problemi, domandò a suo fratello minore, Wilfred De 
Groof, di occuparsene. Malgrado le precauzione prese, 
ebbe ugualmente dei fastidi con la polizia: stava aspettando 
suo fratello in macchina, ma quando lui arrivò aveva dietro 
di sé due poliziotti che riuscirono a prendere il numero di 
targa e risalire agli assalitori (De Groof 2007, pp. 253-256).

Qual era il significato di quest’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: 

Ciò che fate qui sembra a tutti semplicemente noioso. 
[…] Nella misura in cui il pensiero moderno, per la 
cultura, si rivela essere stato perfettamente stagnante 
da venticinque anni; nella misura in cui tutta un’epoca, 
che non ha compreso niente e non ha cambiato nulla, 
prende coscienza del suo fallimenti, i suoi responsabili 
tendono a trasformare le loro attività in istituzioni. Fanno 
appello così ad un riconoscimento ufficiale da parte di un 
sistema sociale sotto tutti i riguardi scaduto ma ancora 
materialmente dominante, di cui sono stati nella maggior 
parte dei casi dei buoni cani da guardia. La carenza 
principale della critica nell’arte moderna è di non aver mai 

96  «Éloge funèbre de M. Renaat Van 
Elslande, ministre d'État», Annales 
parlementaires, n°2-88, Sénat du 
Belgique, 11 gennaio 2001.

saputo concepire la totalità culturale e le condizioni di un 
movimento sperimentale che la superi perpetuamente. 
[…] 
Disperdetevi, brandelli di critici d’arte, critici di frammenti 
d’arte. Adesso è nell’Internazionale situazionista che 
organizza l’attività artistica unitaria dell’avvenire. Non 
avete più niente da dire. L’Internazionale situazionista non 
vi lascerà più nessun spazio. Vi ridurremo alla fame.97

Il volantino termina con la frase La société sans classes 
a trouvé ses artistes. Vive l’Internationale situationniste 
! (La società senza classi ha trovato i suoi artisti. Lunga 
vita all’Internazionale situazionista!), la quale riassume in 
maniera giocosa che cos’è l’IS e a chi vuole rivolgersi, ma 
racchiude in sé un altro significato: i membri dell’IS fanno 
parte di una nuova collettività, che non ha dimenticato la 
lotta di classe, ma che ha avuto la capacità di disattivare 
i «dispositivi» all’interno della società, mostrandone un 
nuovo utilizzo e trasformandoli «in mezzi puri» (Agamben 
2005, p. 100), e restituendone così l’uso agli individui.

L’azione contro i critici d’arte è molto simile all’operazione 
Charlie Chaplin realizzata anni prima dai membri dell’IL. 
Tuttavia ha dei punti in comune con un’altra azione 
intrapresa dall’IL contro la mostra L’Industrie du pétrole vue 
par des artistes (L’Industria del petrolio vista dagli artisti), 
tenutasi dal 2 al 14 giugno 1956 presso il Palais de 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 il volantino Toutes 
ces dames au salon98 (Tutte queste dame al salone). Il tract 
riportava, inoltre, le firme di altre organizzazioni, come 
il Movimento Arte Nucleare, il gruppo Schéma, e di alcuni 
artisti indipendenti.

Questa operazione era una critica alla mercificazione 
dell’arte e, soprattutto, alla sua sponsorizzazione da parte 
dell’industria: 

97 Addresse de l’Internationale 
situationniste (1958). Doc.cit.

98 Toutes ces dames au salon (1956). 
TDL, Textes et documents lettristes, 
tract. Paris: AGB. Riprodotto in 
Debord, Œuvres, pp. 231-237.
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Per porre fine agli aspetti pratici di questa mostra, è 
importante sottolineare come i percorsi dell’umorismo 
siano impenetrabili. Fino a essere atroci. Così, allo stesso 
tempo, in spazi adiacenti, venivano offerti all’attenzione 
dei visitatori, raggruppati attorno alla famosa tela, gli 
schizzi di Picasso per Guernica, un insieme che presentava 
un episodio abbastanza impressionante dell’industria 
petrolifera motorizzata, visto da un artista. («L’avete fatto 
voi?», chiese l’ambasciatore nazista Abetz nel 1937. «No, 
sieste stati voi», replicò Picasso».) […]
Sarebbe stato abbastanza ingenuo, abbastanza vanitoso 
rivolgersi ai maestri. Essi appartengono a un tribunale 
diverso. 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. (Debord 2006, pp. 231-234)

Alla critica dell’industria petrolifera si aggiungeva quella 
agli artisti che avevano preso parte alla mostra – essi sono 
le dame (prostitute) menzionate nel titolo – con tanto di 
elenco dei partecipanti a fine testo:

Mai la vergogna ha raggiunto le proporzioni che abbiamo 
appena mostrato. Per quanto oscuri, i piccoli servitori che 
hanno prestato il loro sostegno alla suddetta impresa, 
sarebbe troppo facile invocare la loro insignificanza e la 
mediocrità manifesta nel loro servilismo collettivo per 
renderli purificatori dell’oblio, niente di più.
Questa mostra crea un precedente. E un precedente serio. 
Tende niente di meno che a indebolire 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. Già nell’esposizione in questione, si 
poteva vedere una tela del tipo chiamato non figurativo, 
perfettamente non figurativo tranne che per la sola parola 
SHELL leggibile, precisa, disgustosa come un cancro. (ivi, 
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 – Gallizio e il figlio – stampò 
e fece circolare un volantino, dal titolo Difendete la libertà 
ovunque99, 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, L’incoronazione della Vergine, e aver 
apposto un cartello con l’iscrizione: «Viva la rivoluzione 
italiana! Via il governo clericale!».

I situazionisti italiani protestarono contro l’internamento 
di Van Guglielmi e, allo stesso tempo, il volantino divenne 
un attacco contro l’ambiente culturale tradizionale:

[…] Noi constatiamo che il contenuto del manifesto posto 
da Van Guglielmi sul quadro di Raffaello: ‘W la rivoluzione 
italiana! Via il governo clericale!’, esprime il voto di un 
grande numero di italiani […].
Vogliamo quindi attirare l’attenzione sul fatto che esso 
sarà un crimine contro la vera scienza psichiatrica di 
interpretare, con l’aiuto della polizia psichiatrica, un gesto 
ostile alla chiesa e al defunto valore culturale dei Musei, 
come una prova sufficiente di follia. 
[…] La libertà consiste soprattutto nel distruggere falsi 
idoli. […] 

Un secondo volantino in francese, Au secours de Van 
Guglielmi!100 (In soccorso di Van Guglielmi!), apparso il 
7 luglio 1958 sotto la firma di Asger Jorn a nome dell’IS, 
rimarcava la difesa dell’azione dell’artista101.

La pratica di diffondere volantini era molto utilizzata 
nell’IL ed è stata ripresa anche dai membri dell’IS poiché 
è un’azione che fissa gli eventi e che possiede un effetto di 
straniamento. Essa non solo desta l’attenzione e risveglia 
chi si trova davanti a sé, ma permette a colui che la segue 
di entrare a fare parte del gioco. 

Comunque le attività situazioniste non potevano 
limitarsi solo alla distribuzione di volanti oppure agli 

99 Difendete la libertà ovunque 
(1958). TDS, Textes et documents 
situationnistes, tract. Paris: AGB.

100 Au secours de Van Guglielmi! 
(1958). TDS, Textes et documents 
situationnistes, tract. Paris: AGB.

101 Entrambi i volantini sono 
riprodotti in Berréby, op. cit., p. 69 
e p. 71.
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scandali, i situazionisti dovevano agire materialmente 
nell’ambiente – soprattutto in opposizione al movimento 
surrealista – e in particolar modo all’interno di quello 
urbano. I membri del movimento desideravano costruire 
delle «città situazioniste», quello spazio in cui l’uomo 
poteva finalmente liberare la sua forza creatrice e inventare 
nuovi gesti poetici.

2.3 Costruire ambienti: le décor e la città

A fine gennaio del 1958 comparve un altro volantino della 
sezione francese. Il messaggio, sotto forma di un nastro 
di carta, era un appello-denuncia «ai produttori dell’arte 
moderna»102:  

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

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., n°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, pp. 
23-26). L’ambiente, essendo parte integrante della vita 
quotidiana, aveva un ruolo centrale e la sua costruzione 
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 

102 Questo è anche il titolo del 
volantino: Aux Producteurs de l’Art 
Moderne (1958). TDS, Textes et 
documents situationnistes, tract. 
Paris: AGB. Riprodotto in Berréby, 
op. cit., pp. 48-49. 

spettacolo: soltanto costruendo nuovi ambienti, legati a 
esperienze di comportamento, era possibile distruggere il 
mondo dello spettacolo e la passività dello spettatore. Il 
ruolo del pubblico doveva diminuire per lasciare spazio ai 
viveurs (viventi).103

I situazionisti, nonostante il loro intento, non sono mai 
riusciti a costruire un vero ambiente nel tessuto urbano, 
nello spazio del reale e della vita quotidiana, tanto è vero 
che la Caverna dell’Antimateria e Die Welt als Labyrinth 
erano due progetti  destinati rispettivamente a una 
galleria e a un museo. Sembra strano che i membri dell’IS 
avessero scelto proprio quei luoghi che detestavano e che 
consideravano nemici poiché erano parte del sistema di 
mercificazione e di regolamentazione dell’arte. Tuttavia 
questi spazi gli permettevano di mettere in pratica le loro 
teorie e, al tempo stesso, creare scalpore all’interno degli 
ambienti artistici, dando una scossa al mercato dell’arte.

La Caverna dell’Antimateria, opera di Pinot Gallizio, può 
essere considerato il primo modello104 di costruzione di un 
ambiente. Quest’opera è stata allestita presso la galleria 
d’arte René Drouin di Parigi nel 1959. Lo spazio della 
galleria venne completamente stravolto: fu tappezzato 
interamente da rotoli di pittura industriale. Facciamo un 
passo indietro. La pittura industriale è stata inventata 
dallo stesso Pinot 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»105: 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, per esempio, 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 

103 Il termine viveurs compare 
in Rapport sur la construction des 
situations et sur les conditions 
de l’organisation et l’action 
de la tendance situationniste 
internationale di Guy Debord, 
riprodotto in Berréby, op. cit., p. 19.

104 La mostra era una personale di 
Pinot Gallizio, ma la corrispondenza 
tra lui e Debord rivela i retroscena 
dell’esposizione, come la 
partecipazione all’organizzazione 
di Guy Debord e Michèle Bernstein, 
il processo per arrivare alla 
costruzione di un ambiente, 
cioè la Caverna dell’Antimateria. 
Le lettere scritte da Debord e 
indirizzate a Gallizio son state 
pubblicate dalla casa editrice 
Fayard in Correspondance, vol. 0 e 
1. La corrispondenza di Gallizio si 
trova presso il Fondo Gallizio, Gam, 
Torino. Alcune delle lettere da me 
visionate si trovano presso l’Archive 
Gérard Berréby.

105 Gallizio, Pinot.  Lettera a René 
Drouin (1958). C, Correspondances, 
lettera datata 8/12/1958. Paris: AGB. 
La lettera è riprodotta in Bertolino, 
et al., Pinot Gallizio. Il laboratorio 
della scrittura, pp. 59-63.
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«ansiosa ed angosciosa di un mondo in formazione»106. Lo 
spettatore veniva coinvolto in un’esperienza totalizzante e 
portato all’interno dell’opera stessa per vivere un’esperienza 
unica nel tempo e nello spazio creato dall’artista. Il giorno 
del vernissage i situazionisti avrebbero dovuto dichiarare 
la loro posizione teorica e accendere lo scandalo107. 

Nella lettera indirizzata a Drouin l’8 dicembre 1958, 
Gallizio definisce la Caverna come l’Anti-mondo. Lo stesso 
Gallizio afferma che la caverna è una forma infantile e 
poetica per tradurre questo «antimondo» e, sempre nella 
stessa lettera, fa riferimento al fisico italiano Francesco 
Pannaria, colui che introdusse la teoria dell’antimondo in 
contrapposizione alla teoria dell’antimateria del fisico Paul 
Dirac negli anni ‘30108.

Solo in seguito, prima dell’inaugurazione della mostra 
presso la galleria Drouin, all’opera fu dato il titolo di 
Caverna dell’Antimateria109. La scelta di aggiungere la 
parola antimateria probabilmente è stata suggerita dalle 
teorie situazioniste sulla mercificazione dell’arte. Quindi il 
nome potrebbe sottolineare che l’opera non fosse materia 
consumabile – come oggetto – ma spazio vuoto e, al tempo 
stesso, il titolo creava un effetto straniante in quanto si 
contrapponeva all’opera stessa che, di fatto, era materia 
pura. Ma questa è solo una mia ipotesi.

Die Welt als Labyrinth, invece, fu 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 riserve110 che portarono i situazionisti ad annullare la 
manifestazione. Ad ogni modo abbiamo a disposizione una 

106 Ibidem.

107 Debord, Guy. Lettera a 
Giors Melanotte (1958). C, 
Correspondances, lettera datata 
9/12/1958. Paris: AGB.

108 Lettera di Pinot Gallizio a René 
Drouin in Bertolino, et al., op. cit., 
p. 60.

109 Gallizio, Pinot. Une caverne de 
l’Anti-matière (1959). TDS, Textes 
et documents situationnistes, 
invitation. Paris: AGB.

110 La prima riserva riguardava i 
controlli. I vigili del fuoco dovevano 
approvare alcuni elementi pericolosi 
del labirinto. La seconda riserva, 
invece, era legata ai materiali e al 
finanziamento. Parte dei mezzi 
per la costruzione del labirinto 
dovevano essere forniti da organi 
esterni al museo e ai quali l’IS 
doveva indirizzarsi. Vedi articolo 
«Die Welt als Labyrinth», I.S., n°4, 
[giugno 1960], 1994, p. 5.

planimetria111 e un articolo – «Die Welt als Labyrinth» – che 
illustrano il progetto. 

Il labirinto presentava un percorso variabile e l’altezza 
del soffitto cambiava da zona a zona. L’arredamento 
interno non avrebbe dovuto rappresentare una classica 
esposizione di opere ma era la 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», erano alternate da 
suoni, «rumori e parole», che provenivano da magnetofoni. 
Non mancava la pittura industriale utilizzata per creare un 
tunnel e delle palizzate, modificate dall’artista Maurice 
Wyckaert112, membro della sezione belga, con lo scopo di 
creare degli ostacoli e dei giochi all’interno del labirinto. 
Infine erano previste 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»113. 

In questi due progetti sono presenti due elementi 
chiave: l’esperienza e la costruzione. La parola esperienza 
deriva dal verbo latino experiri che indica sperimentare, 
conoscere per prova. L’esperienza è una conoscenza 
diretta, appresa tramite l’osservazione, l’uso o la pratica, 
in un determinato ambiente, ma è anche la conoscenza 
acquisita per mezzo dei sensi. Costruire, invece, è mettere 
insieme degli elementi per fabbricare, creare, fondare un 
qualcosa, sia esso materiale o immateriale114. 

La Caverna dell’Antimateria e Die Welt als Labyrinth 
presentano una doppia costruzione: quella fisica, 
rappresentata dall’effettiva creazione di un nuovo ambiente, 
con la conseguente perdita di significazione dello spazio 
ospitante (galleria e museo),  e quella immateriale, cioè 

111 Plan d’une exposition (1959-1960). 
FGD, Fonds Guy Debord, Naf 28603, 
cv 94. Paris: BnF.

112 Maurice Wyckaert è un artista 
belga. Nel 1956 conobbe Asger Jorn, 
in seguito, nel 1957, entrò a far parte 
dell’IS.

113 Tutte le citazioni fino a qui 
riportate provengono dall’articolo 
«Die Welt als Labyrinth», op. cit., 
pp. 5-10. Potrebbe essere stato 
Asger Jorn a suggerire il titolo della 
manifestazione, su ispirazione 
dell’omonimo libro di Gustav 
René Hocke, in quanto era un 
libro importante per lui, come ha 
affermato Piet De Groff (De Grof 
2007, p. 238). Lo stesso Jorn, in 
un’intervista del 1958, sottolinea 
la rilevanza del libro Die Welt als 
Labyrinth di G.R. Hocke e De Stijil 
1917-1931 di H.C. Jaffé, in quanto 
questi due studi gli hanno permesso 
«di collocare più precisamente 
Cobra nell’evoluzione storica 
dell’arte moderna» (Ivi, p. 237). 

114 Per le definizioni dei termini 
esperienza e costruire vedi 
Vocabolario Treccani online http://
www.treccani.it/vocabolario/ 
(12/11/2018)

http://www.treccani.it/vocabolario/
http://www.treccani.it/vocabolario/
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l’esperienza diretta del soggetto. In questo modo l’opera 
d’arte, considerata come oggetto di sublimazione estetica 
e come feticcio, scompare: l’opera e lo spazio diventano 
la stessa cosa. Di conseguenza lo spettatore, vivendo 
direttamente l’esperienza all’interno dell’opera, non è più 
un pubblico passivo e diventa finalmente «viveur». 

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 essere formata da oggetti e da tavole, 
da slogans scritti sui muri e da false finestre, mentre dei 
suoni paralleli venivano riprodotti da un’altra stanza. 
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 o frammenti di testo accuratamente 
scelti115. 

Die Welt als Labyrinth ricalcava, in parte, le idee 
contenute nel Progetto per un labirinto educativo ma 
ampliandole e aggiungendo dei nuovi elementi.

Come mai questa idea di labirinto è frequente nell’IS? Il 
labirinto è la struttura ambientale più 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 ricerca psicogeografica: uno 
spazio in cui le emozioni adrenaliniche si impossessano 
dell’individuo, esaltando le capacità creatrici dell’essere 
umano in cerca di libertà. 

115 Projet pour un labyrinthe éducatif 
(1957), riprodotto in Debord, op. cit., 
pp. 284-285.

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 New Babylon proprio all’interno 
del tema, fondamentale per il movimento situazionista, 
dell’urbanismo unitario e continuò a lavorare alla città 
nomade anche dopo le sue dimissioni, nell’estate del 
1960. Tuttavia, New Babylon non ha mai visto la luce. È 
un sogno rimasto nel cassetto, un’utopia. Eppure lui ha 
sempre rifiutato l’appellativo di utopia per il suo progetto, 
dichiarando, intervistato da Simon Vinkenoog nel 1962: 

Non voglio chiamare New Babylon un’utopia. Un’utopia 
è un’espressione idealizzata di nozioni esistenti; mi 
riferisco alla Cité Industrielle di Tony Garnier del 1901, 
al progetto per una città ideale di Le Corbusier del 1924 
oppure alla città futurista di Sant’Elia del 1913. Sono tutte 
tipiche produzioni di città, progettate interamente per il 
commercio e l’industria, come deposito merci e alloggi 
per lavoratori. New Babylon è un progetto per una nuova 
cultura.116 

Constant espose le prime maquettes «spaziali» il 4 
maggio 1959 presso lo Stedelijk Museum di Amsterdam. La 
notizia venne pubblicata sulla rivista Potlatch n°1 (n°30) del 
15 luglio 1959, nel frattempo diventata il bollettino interno 
dell’IS. L’articolo «Premières maquettes pour l’urbanisme 
nouveau» («Primi modelli per il nuovo urbanismo») 
presentava la novità dell’evento:

Con queste prime prove di Constant il problema dei modelli 
di urbanismo unitario è solamente aperto. Tuttavia, questa 
mostra può segnare il passaggio, all’interno della moderna 
produzione artistica, dell’oggetto-merce sufficiente a se 
stesso e la cui funzione è quella di essere semplicemente 
guardato, all’oggetto-progetto dove la più complessa 
valorizzazione richiede un’azione da intraprendere, 
un’azione di tipo superiore riguardante l’intera vita117.

116 «Met Simon Vinkenoog naar 
het New Babylon van Constant», 
intervista a Constat trasmessa nella 
serie Atelierbezoek, trasmissione 
televisiva dell’emittente VPRO, 
Paesi Bassi, 1962. L’intervista è stata 
proiettata durante l’esposizione 
«Constant. New Babylon» al Museo 
Reina Sofia di Madrid, 21 ottobre 
2015 - 29 febbraio 2016.

117 «Premières maquettes pour 
l’urbanisme nouveau», Potlatch n°1 
(n°30), 15 luglio, 1959, riprodotto in 
Berréby, op. cit., p. 121.
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Alla fine del 1959 e l’inizio del 1960 è stata pubblicata a 
Parigi la monografia di Constant, la prima di una serie di 
monografie pubblicate dall’IS sotto il nome di Bibliothèque 
d’Alexandrie118. Il catalogo raccoglieva i lavori di Constant, 
tra cui i primi plastici di New Babylon. Se osserviamo i 
plastici, riprodotti sul catalogo, si vede che la struttura di 
New Babylon è futuristica, è una città fluttuante. 

Nei suoi testi Contast spiega che il progetto era stato 
concepito come una città mobile, dove gli spazi, grazie 
all’uso di materiali leggeri, potevano essere modificati 
facilmente a seconda delle 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». Questo spostamento continuo era possibile 
perché:

New Babylon non finisce da nessuna parte (dal momento 
che la terra è rotonda); non conosce frontiere (dal momento 
che non ci sono più le economie nazionali) o collettività 
(poiché l’umanità è fluttuante). Ogni luogo è accessibile a 
ciascuno e a tutti. Tutta la terra diventa [una] casa per i 
suoi proprietari [abitanti]. La vita è un viaggio senza fine 
attraverso un mondo che cambia così rapidamente che 
sembra sempre altro. (Nieuwenhuys 2017, p. 32)

In questo modo, il mondo sarebbe divento 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).

Il modello sociale di New Babylon si basava su tre elementi 
fondamentali: «l’automazione» del lavoro produttivo; la 

118 Constant (1959). TDS, Textes 
et documents situationnistes, 
catalogue Bibliothèque d’Alexandrie. 
Paris: AGB. Riprodotto in Berréby, 
op. cit., pp. 193-220.

«proprietà collettiva della terra e dei mezzi di produzione e 
la razionalizzazione della produzione dei beni consumo»; 
«il tempo libero» (ivi, pp. 28-29). Ognuno di questi elementi 
era legato l’uno all’altro e contribuiva a veicolare l’energia 
dell’uomo in altre attività e trasformarle in attività creative: 
la proprietà collettiva della terra e dei mezzi di produzione, 
la razionalizzazione della produzione, eliminavano il 
problema della lotta alla sopravvivenza e, di conseguenza, 
l’istinto di difesa del territorio e della proprietà, portando 
invece in primo piano l’azione e la partecipazione collettiva; 
l’automazione della produzione sottraeva l’uomo al lavoro 
e creava il tempo libero; quest’ultimo sprigionava il lato 
ludico e creativo dell’uomo. 

Tornando indietro nel tempo, precisamente nel 1883, 
Paul Lafargue pubblicò Le droit à la paresse, un breve 
pamphlet in cui trattava della riduzione degli orari di lavoro 
– non più di 3 ore lavorative al giorno –, del tempo libero e 
dei benefici che questi avrebbero portato all’essere umano. 
A questa sua teoria, Lafargue contrappose l’aberrazione 
del sistema economico, il ritratto dei lavoratori-schiavi 
del suo tempo, dei ritmi disumani di lavoro ai quali erano 
sottoposti gli operai e dell’assurdità di avere macchinari 
sempre più precisi e veloci ma che non portavano a una 
mera riduzione delle ore lavorate dall’uomo. 

Come nella città di Metropolis (1927) – celeberrimo 
film di Fritz Lang – in cui l’uomo è soggiogato dalla 
tecnologia: la classe operaia è costretta a vivere nel 
sottosuolo di Metropolis, dove lavora fino allo stremo 
delle forze alla «Macchina M», parte vitale degli impianti 
e del funzionamento della città, cioè la parte in superficie, 
abitata dai manager e dai ricchi industriali, con «le sue aule 
e biblioteche, i suoi teatri e stadi».119

In New Babylon, al contrario, la tecnologia è stata 
presentata come rivoluzionaria. La classe operaia 
scompariva e la tecnologia era una condizione sine qua 
non: era il veicolo emancipatore delle masse. Le macchine 

119 Metropolis, Fritz Lang, Germania, 
1927.
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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. Secondo Constant, la creatività 
delle masse 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, come ha dichiarato Huizinga:

[…] 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 n°3 dell’I.S., è stato pubblicato l’articolo 
«Positions situationnistes sur la circulation» («Posizioni 
situazioniste sulla circolazione»), firmato da Debord, in 
cui cominciavano le prime critiche alla tecnologia, in 
questo caso 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» («La conquista dello spazio nel tempo 
del potere»), articolo uscito sul n°12 nel 1969 a firma di 
Eduardo Rothe, membro della nuova sezione italiana120.

Debord scrisse delle note dal titolo Écologie, 
psychogéographie et transformation du milieu humain 
(Ecologia, psicogeografia e trasformazione dell’ambiente 
umano), probabilmente, sia come contributo sia come 
critica ad alcune idee del gruppo. Questo scritto è rimasto 
a lungo inedito. L’edizione Quarto Gallimard, che raccoglie 
tutto, o quasi, il lavoro di Debord, riporta che queste note – 
«frase scritta in basso al manoscritto per mano dell’autore» 

120 La sezione italiana è stata 
ripristinata nel 1969. Vedi il quarto 
capitolo, §4.

– furono inviate a Constant «senza dubbio verso la primavera 
del ‘59» (Debord 2006, p. 457). Nella corrispondenza non 
ho trovato alcun riferimento sulle note, ma soltanto l’invio 
a Constant di Message de l’Internationale situationniste121 
(Messaggio dell’Internazionale situazionista), registrazione 
sonora a tre voci (Guy Debord, Claude Frère e Serge 
Korber) di circa 15 minuti composta da vari estratti di testi, 
tra cui Rapporto sulla costruzione di situazioni.

Di seguito il primo punto del testo Écologie, 
psychogéographie et transformation du milieu humain: 

La psicogeografia è la parte del gioco nell’attuale 
urbanismo. Attraverso questa apprensione giocosa 
dell’ambiente urbano, svilupperemo le prospettive della 
costruzione ininterrotta del futuro. La psicogeografia è, 
se si vuole, una sorta di ‘fantascienza’, ma una fantascienza 
di un pezzo di vita immediata, e dove tutte le proposte 
sono destinate all’applicazione pratica, direttamente da 
noi. Speriamo quindi che le compagnie di fantascienza di 
questo tipo mettano in discussione tutti gli aspetti della 
vita, li mettano in un campo sperimentale (a differenza 
della fantascienza letteraria - o dei pettegolezzi pseudo-
filosofici che ha ispirato - che è semplicemente un salto 
immaginario, religioso, in un futuro così inaccessibile 
che è staccato dal nostro mondo reale tanto quanto la 
nozione di paradiso. Non immagino qui i lati positivi 
della fantascienza, ad esempio come testimonianza di un 
mondo in rapido movimento).122

La frase finale è un chiaro riferimento contro le idee di 
Constant su New Babylon e in seguito messe da lui stesso 
per iscritto123. 

Il testo di Debord inizia con un’asserzione interessante: 
«la psicogeografia è la parte del gioco nell’attuale 
urbanismo», è «fantascienza» applicata alla realtà (Debord 
2006, p. 457). Questo significava che tutte le elaborazioni 
prodotte dai situazionisti – sia a livello teorico sia pratico – 
dovevano avere una realizzazione concreta nel reale.

Un elemento chiave di questa «città nomade» è l’homo 

121 Message de l’Internationale 
situationniste (1959). TDS, Textes 
et documents situationniste, 
enregistrement sonore. Paris: AGB. 
Riprodotto in Berréby, op. cit., pp. 
110-115. 

122 Écologie, psychogéographie et 
transformation du milieu humain 
(1959). TDS, Textes et documents 
situationnistes. Paris: AGB. 
Riprodotto in Debord, op. cit., pp. 
457-462.

123 Cfr. la frase «La vita è un viaggio 
senza fine attraverso un mondo 
che cambia così rapidamente che 
sembra sempre altro» (Nieuwenhuys 
2017, p. 32).
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ludens. Il gioco è un elemento sempre presente nella teoria 
e nella pratica del movimento, e lo è stato anche in passato.

Nell’articolo «L’architecture et le jeu» («L’architettura e 
il gioco»), uscito su Potlatch n° 20 del 30 maggio 1955, Guy 
Debord scrisse:

Johan Huizinga nel suo Saggio sulla funzione sociale del 
gioco afferma che «... la cultura, nelle sue fasi primitive, 
porta le caratteristiche di un gioco e si sviluppa nelle forme 
e nell’atmosfera del gioco». L’idealismo latente dell’autore, 
e la sua considerazione strettamente sociologica delle 
forme più alte di gioco, non svalutano il primo contributo 
del suo lavoro. È inutile, d’altra parte, cercare nelle nostre 
teorie sull’architettura o sulla deriva altri motivi oltre alla 
passione del gioco. […]
Il temporaneo, dominio libero delle attività ludiche, che 
Huizinga crede di poter opporre in quanto tale alla «vita 
di ogni giorno» che è caratterizzata dal senso del dovere, 
noi sappiamo bene che è l’unico campo, fraudolentemente 
limitato dai tabù come affermazione duratura, della 
vita vera. I comportamenti che ci piacciono tendono a 
stabilire tutte le condizioni favorevoli al loro completo 
sviluppo. Si tratta ora di spostare le regole del gioco da 
una convenzione arbitraria a una base morale. (Debord 
2006, pp. 189-191)

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. Tutti i progetti sinora menzionati, 
realizzati o meno, nascevano da questa volontà.

Asger Jorn, alla fine del 1960, propose nientemeno il 
progetto Utopolis. L’idea riguardava la costruzione di una 
città sperimentale su un’isola abbandonata vicino alla 
costa meridionale italiana. Nell’archivio Debord è presente 
un documento inedito, datato gennaio 1961, che traccia 
l’accordo 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 permanentemente 
a disposizione del gruppo rappresentato da Asger Jorn .124

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.  Debord in una 
lettera indirizzata a Maurice e Rob Wyckaert, il 6 dicembre 
1960, scrisse che Marinotti avrebbe fatto delle «proposte 
enormi» sulla costruzione di una città, argomento già 
trattato dagli stessi situazionisti durante la riunione del 
Consiglio125 . Debord continuava affermando che «l’affare 
è talmente grande» e «così delicato» che i situazionisti 
dovevano «osservare un assoluto segreto su queste 
possibilità», citando anche una «società anonima»126 
(Correspondance 2001, vol. II, p. 54), la quale, forse, aveva il 
compito di finanziare le attività dell’IS.

All’inizio sembravano esserci delle buone possibilità di 
realizzazione del progetto, come testimonia la lettera di 
Debord a Maurice Wyckaert del 4 febbraio 1961:

Ottime notizie da Marinotti, completamente preso dal 

124 Project Utopolis (1961). FGD, 
Fonds Guy Debord, Naf 28603, cv 
59. Paris: BnF.

125 Riunione del Consiglio centrale 
dell’IS svolta ad Alsemberg dal 4 al 6 
novembre 1960.

126 Nel Fonds Guy Debord è 
presente un documento intitolato 
Sur la soc.[société] anonyme (Sulla 
società anonima). Queste note 
di Debord potrebbero essere 
una trascrizione di qualcosa che 
stava escogitando con alcuni 
membri oppure semplicemente 
delle constatazioni, ma questo è 
abbastanza difficile da stabilire, 
in quanto le note non sono molto 
comprensibili. Egli annota, per 
esempio, che per agire dovevano 
creare il loro contenitore all’interno 
dell’economia statale; accenna a una 
sorta di agenzia per finanziare le 
loro imprese e che ‘il denaro finisce 
in bellezza, trovando un senso 
quando scompare’, ecc. Sur la soc. 
anonyme (1960-61?). FGD, Fonds 
Guy Debord, Naf 28603, cv 51. Paris: 
BnF.
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nostro progetto, ha avanzato delle contro-proposte molto 
intelligenti e interessanti per noi, per non accettare tutte 
le nostre terribili condizioni. […] Le prospettive, anche 
immediate, sono ora molto favorevoli. (ivi, p. 70)

Tuttavia, la situazione cambiò repentinamente e il 
progetto Utopolis non sarà mai realizzato. Una nota 
informativa, pubblicata nell’agosto del 1961, riporta che il 
Consiglio Centrale dell’IS si era riunito dal 6 all’8 gennaio 
a Parigi e buona parte del lavoro era stato indirizzato 
«allo studio della costruzione di una città sperimentale». 
La nota ripete alcuni punti del precedente documento ed 
esplicita 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. Inoltre, sono state citate le 
proposte di Attila Kotány, membro della sezione belga, il 
quale proponeva di presentare questo progetto come «una 
città terapeutica del gioco» poiché «le idee terapeutiche 
della psicologia moderna» non erano «mai state realizzate 
nell’edilizia» e di prendere in considerazione «la 
realizzazione delle architetture descritte da Sade» (I.S., 
n°6, [agosto 1961], 1994, p. 40). Pertanto anche l’architettura 
doveva riflettere il gioco, il quale sarebbe stato assorbito 
dalla città trasformandosi in una cura per l’uomo.

È plausibile che i situazionisti volessero costruire in 
questa isola degli edifici su modello del Palais Idéal, detto 
Palais du Facteur Cheval127, una costruzione che aveva da 
tempo ispirato l’immaginario di Debord e dei lettristi, i 
quali gli dedicarono anche un articolo dal titolo «Prochaine 
planète» («Prossimo pianeta»), uscito sul numero quattro 
di Potlatch il 13 luglio 1954. Debord stesso andò a visitare 
il Palais Idéal nel 1955 poiché era la testimonianza e la 
manifestazione diretta che fosse possibile la realizzazione 
di un’architettura creata dalla passione e dal desiderio 
dell’uomo. 

Nella sua opera straordinaria il postino Cheval ha 

127 Il Palais Idéal è stato costruito 
da Ferdinand Cheval, detto Facteur 
Cheval, in 33 anni dal 1879 al 1912. 
Il palazzo si trova a Hauterives, 
un comune francese sotto il 
dipartimento della Drôme, nella 
regione Alvernia-Rodano-Alpi. Le 
facteur Cheval : où le songe devient 
la réalité, Clovis Prévost e Claude 
Prévost, Francia, 2001.

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.

Nell’articolo «Le grand jeu à venir» («Il grande gioco in 
arrivo»), pubblicato in Potlatch n°1/1959, Constant illustra 
la motivazione della scelta di costruire delle città ludiche:

La necessità di costruire rapidamente città intere, e 
in gran numero, bisogno nato dall’industrializzazione 
degli insediamenti sottosviluppati e l’acuta crisi degli 
alloggi dopo la guerra, ha portato a una posizione 
centrale dell’urbanismo tra gli attuali problemi di cultura. 
Considereremo impossibile qualsiasi sviluppo in questa 
cultura, senza nuove condizioni del nostro ambiente 
quotidiano. L’urbanismo deve considerare queste 
condizioni. Va notato innanzitutto che i primi esperimenti 
condotti da gruppi di architetti e di sociologi si sono 
fermati su un’impotenza dell’immaginario collettivo che 
riteniamo responsabile per l’approccio limitato e arbitrario 
di questi esperimenti. L’urbanistica, come è concepita oggi 
dai pianificatori urbani professionisti, si riduce allo studio 
pratico di abitazioni e traffico, come problemi isolati. La 
totale mancanza di soluzioni ludiche nell’organizzazione 
della vita sociale impedisce all’urbanistica di elevarsi a 
livello della creazione, e l’aspetto triste e sterile della 
maggior parte dei nuovi quartieri è una prova atroce.128

In questo contesto i situazionisti, «esploratori 
specializzati del gioco e dei piaceri»129, 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, la quale era l’unica soluzione per un cambiamento 

128 Constant, «Le grand jeu à 
venir», Potlatch n°1 (n°30), 15 luglio, 
1959 riprodotto in Berréby, op. cit., 
pp.122-124.

129 Ivi, p. 123.



84 85

2. UN’AVANGUARDIA CULTURALE RIVOLUZIONARIA: I SITUAZIONISTI, PRIMITIVI DI UNA NUOVA CULTURA

concreto in questo mondo: 

I situazionisti considerano l’attività culturale, dal punto 
di vista della totalità, come metodo di costruzione 
sperimentale della vita quotidiana, permanentemente 
sviluppabile con l’estensione del tempo libero e la 
scomparsa della divisione del lavoro (a partire dalla 
divisione del lavoro artistico). (I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, 
p. 20)

 
E ancora Constant scrisse in «Un’altra città per un’altra 

vita»: 

Noi rivendichiamo l’avventura. Non trovandola più sulla 
terra, alcuni vanno a cercarla sulla luna. Noi puntiamo 
prima e comunque su un cambiamento sulla terra. […] Ci 
troviamo all’alba di un’era nuova, e proviamo a delineare 
fin da ora l’immagine di una vita più felice […]. Il nostro 
campo è dunque la rete urbana, espressione naturale di 
una creatività collettiva, capace di comprendere le forze 
creatrici che si liberano con il declino di una cultura basata 
sull’individualismo. (I.S. n°3, [dicembre 1959], 1994, p. 38)

L’avventura è un componente fondamentale del 
comportamento sperimentale, quindi in stretta 
relazione alla costruzione di situazioni, alla deriva e alla 
psicogeografia. Essa trova le sue radici nell’Internazionale 
lettrista: un esempio è la fascinazione di Chtcheglov e di 
Debord per il medioevo e per i romanzi cavallereschi. 

Perché l’avventura è parte integrante? E quali sono 
le connessioni con le pratiche situazioniste?  La parola 
avventura deriva dal francese aventure, che a sua volta 
viene dal latino adventura, ovvero «ciò che accadrà»130. 
Giorgio Agamben ci spiega che essa «è un termine tecnico 
essenziale del vocabolario poetico medievale» (Agamben 
2015, p. 34). Inoltre, la parola avventura

[…] esprime l’unità indicibile di evento e racconto, cosa 
e parola, essa non può non avere, al di là del suo valore 

130 http://www.treccani.
it/vocabolario/avventura/ 
(29/05/2019)

poetologico, un significato propriamente ontologico. Se 
l’essere è la dimensione che si apre agli uomini nell’evento 
antropogenetico del linguaggio, se l’essere è sempre, nelle 
parole di Aristotele, qualcosa che ‘si dice’, allora l’avventura 
ha certamente a che fare con una determinata esperienza 
dell’essere. (ivi, pp. 34-35)

Le pratiche situazioniste, come abbiamo già potuto 
osservare, erano in relazione diretta con l’esperienza degli 
esseri umani. I membri del movimento potrebbero essere 
considerati una sorta di avventurieri urbani: escono fuori 
dagli schemi sociali predefiniti, si battono contro di essi 
per portare delle esperienze altre nella totalità della vita, 
attraverso degli interventi all’interno della città oppure 
con l’ausilio di azioni collettive. 

I situazionisti, in verità, non sono mai riusciti a costruire 
delle città, ma la loro posizione è stata comunque «quella 
di combattenti fra due mondi»: quello «vecchio» che non 
riconoscevano e il «nuovo» che ancora non esisteva (I.S., n°7, 
[aprile 1962], 1994, p. 27). Il loro campo d’azione era la vita 
quotidiana, e di conseguenza la cultura per reinventare un 
nuovo modo di vivere. Il gioco aveva il compito di veicolare 
le loro teorie all’interno della sfera sociale e arrivare agli 
uomini per offrire loro gli strumenti contro il sistema in 
cui erano attanagliati: l’avventura fatta per tutti. 

2.4 Intermezzo: sezione tedesca e scandinava

Nel gennaio del 1958 venne diffuso, a Monaco di Baviera, 
il volantino Nervenruh! Keine Experimente!131 (Nervi a posto! 
Nessun esperimento!), firmato per conto dell’IS da Asger 
Jorn e Hans Platschek. La notizia è stata annunciata sul 
primo numero della rivista I.S., e l’azione è stata attribuita 
alla sezione tedesca.

Il volantino è un proclama ironico contro l’arte moderna 
e il sistema su cui essa si basa; vi è riportata l’uscita di 
alcuni libri in preparazione: Mémoires di Guy Debord e 

131 Nervenruh! Keine Experimente! 
(1958). TDS, Textes et documents 
situationnistes. Paris: AGB. 
Riprodotto in Berréby, op. cit., pp. 
42-44.

http://www.treccani.it/vocabolario/avventura/
http://www.treccani.it/vocabolario/avventura/
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Pour la forme di Asger Jorn. Il volantino, infine, presenta 
l’IS come «uno spettro» che «si aggira nel mondo»132.

Asger Jorn, in seguito, fece conoscenza del gruppo di 
artisti tedeschi Spur – che significa traccia –, movimento 
nato a Monaco di Baviera nel 1957. Poco dopo l’incontro 
sarà redatta una dichiarazione, firmata dal gruppo e da 
Jorn, e diffusa tramite il volantino dal titolo Manifest133 
(Manifesto). Da questo momento il gruppo Spur entrò 
a far parte della sezione tedesca, anche se l’ingresso 
del gruppo sarà ufficializzato durante la III Conferenza 
dell’IS, tenutasi a Monaco di Baviera nell’aprile del 1959, 
e alla quale presero parte anche alcuni membri di Spur. 
La chiusura della conferenza è stata annunciata tramite la 
distribuzione di volantini, dal titolo Ein kulturelle Putsch-
während Ihr schlaft!134 (Un colpo culturale durante il sonno!), 
lanciati dagli stessi situazionisti nella città di Monaco di 
Baviera durante la notte.

Nel 1960 uscirà il primo numero dell’omonima rivista 
– SPUR135 – per un totale di sette numeri tra il 1960 e il 
1962. Sarà proprio il settimo numero ad essere la causa 
dell’esclusione di tutti gli spuristi.

La rivista SPUR si differenzia da quella dell’IS soprattutto 
per la parte grafica: vi si trovano disegni, collages, fumetti 
détourné e illustrazioni. La linea teorica seguita è quella 
dell’IS. All’interno della rivista sono stati pubblicati una 
selezione di documenti del movimento situazionista: sono 
stati tradotti in tedesco i manifesti, i volantini inerenti alle 
azioni più importanti, alcuni degli articoli sull’urbanismo 
unitario usciti sia su Potlatch sia sulla rivista I.S., nonché il 
«Formulario per un nuovo urbanismo». Questi ultimi testi 
sono stati pubblicati sul n°5 della rivista SPUR nel 1961, 
contributo speciale dedicato all’urbanismo unitario.

Sui numeri 2 e 4 sono state pubblicate «le avventure di 
Superman-il-situazionista», breve illustrazione a fumetto 
del gruppo Spur, in cui raccontano in maniera autoironica 
i situazionisti e alcune vicende legate al gruppo. 

132 Ivi, p. 44.

133 Manifest (1959). TDS, Textes et 
documents situationnistes, tract. 
Paris: AGB. Riprodotto in Berréby, 
op. cit., pp. 88-91.

134 Ein kulturelle Putsch-während 
Ihr schlaft! (1959). TDS, Textes et 
documents situationnistes, tract. 
Paris: AGB. Riprodotto in Berréby, 
op. cit, pp. 100-101.

135 SPUR (1960-1962). FD, Fonds 
Destribats, vol. 1-7, P634. Paris: 
Bibliothèque Kandinsky.

L’illustrazione uscita sul n°4, probabilmente, esplicita 
l’inizio dei dissidi con la sezione francese, soprattutto 
riguardo alle esclusioni.

Nel 1961 iniziano le prime divergenze dentro e fuori 
la sezione tedesca, anche se Debord aveva già esternato 
la sua diffidenza subito dopo l’ingresso del gruppo Spur, 
come testimoniano le lettere indirizzate a Constant, 
scritte nell’autunno del 1959136. Guy Debord, il 21 luglio 1961, 
scrisse a Uwe Lausen: 

Te l’ho già detto a Parigi. È molto importante, e 
desiderabile, che la sezione tedesca della I.S. si estenda al 
di fuori del gruppo Spur (come gruppo di artisti plastici); 
che alcuni situazionisti tedeschi si differenzino da Spur, 
o addirittura lancino altre pubblicazioni, al di fuori della 
rivista Spur. Ma questo non deve diventare un’opposizione 
e una separazione completa. (Correspondance 2010, vol. 0, 
p. 204)

La questione degli artisti e delle loro attività rimaneva 
sempre un argomento difficile da trattare: da una parte vi 
erano gli artisti che volevano fare arte, dall’altra vi erano 
dei membri intenzionati a utilizzare l’arte. Questo è stato il 
motivo principale delle espulsioni degli artisti.

Parallelamente, dopo le ultime esclusioni del 1960, c’è 
stata un’apertura dell’IS su più fronti, tra cui i paesi del 
Nord Europa dove erano presenti dei compagni attivi, come 
Jørgen Nash – il cui vero nome è Jørgen Axel Jørgensen  –, 
fratello di Asger Jorn. La sezione scandinava all’epoca era 
rappresentata dal solo Jorn. Così vi entrarono a farne parte 
altri membri, costituendo «una sola sezione almeno per un 
anno» (I.S., n°7, [aprile 1962], 1994, p. 26) prima di crearne 
una per ogni paese, ma di fatto non sarà mai effettuata la 
divisione della sezione.

Constant dichiarò, in un’intervista per il programma Les 
nuits magnétiques137, che Jørgen Nash presentò la sezione 
norvegese attraverso Ambrosius Fjord, un personaggio 

136 Vedi Correspondance 1999, vol. I, 
p. 274 e pp. 280-281.

137 Notre société est bâtie sur le 
secret (1996). FC, France culture, Les 
nuits magnétiques, l’Internationale 
situationniste: Notre société est 
bâtie sur le secret, 09/05/1996. 
Paris: Ina Thèque.
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inesistente il cui nome è stato preso in prestito dal cavallo 
della moglie di Nash. Debord firmò anche un trattato della 
suddetta sezione, sempre sotto il nome di Ambrosius 
Fjord, e quando scoprì che si trattava di un cavallo egli 
andò su tutte le furie138. Il rapporto tra Nash e Debord iniziò 
presumibilmente a incrinarsi a partire questo evento e 
rompersi definitivamente in un secondo momento.

Nel marzo 1960 Nash e Jorn pubblicarono a Copenaghen, 
da Permild & Rosengreen, il libro di poesia visiva Stavrim, 
Sonetter139. L’opera raccoglie delle poesie di Nash 
accompagnate da litografie di Jorn. La composizione di 
questo libro è d’ispirazione lettrista, ma la struttura delle 
poesie ricorda anche il libro futurista Zang Tumb Tuuum di 
Filippo Tommaso Marinetti pubblicato nel 1914. La lingua 
utilizzata è il danese ma sono stati inseriti suoni, parole 
inventate e frasi o vocaboli in altre lingue, come l’italiano 
e l’inglese.

Nel 1961 il movimento situazionista, sulla scia di questo 
libro, pubblicò a Parigi Hanegal. Gallisk Poesialbum 1941-
61140 di Jørgen Nash. Il libro è composto da poesie – in lingua 
danese – di ispirazione gallica di Nash e venti illustrazioni 
litografiche a pagina intera, denominate «illuminazioni»,  
di J.V. Martin. 

Nella primavera del 1961 Debord terminò il Piano generale 
della Biblioteca situazionista di Silkeborg141 progettato con 
Asger Jorn.

L’idea di creare una Biblioteca situazionista iniziò a 
prendere vita, alla fine del 1960, presso il Museo d’Arte 
di Silkeborg (Silkeborg Kunstmuseum – oggi Museum 
Jorn) in Danimarca. La creazione della biblioteca è 
stata annunciata sul n°5 della rivista I.S., nell’inserto 
«Informazioni situazioniste», come un progetto «metro 
campione dell’avanguardia culturale» (I.S., n°5, [dicembre 
1960], 1994, p.11). 

La biblioteca è stata divisa in quattro sezioni: pre-
situazionista, situazionista, storica e delle copie. Il 

138 Sull’articolo «L’operazione 
controsituazionista in vari paesi» 
è stata riportata un’informazione 
che verifica la veridicità del 
fatto enunciato: «[..] Ambrosius 
Fjord non sarebbe altri che un 
cavallo di proprietà di Nash, che 
un giorno avrebbe messo il suo 
nome sotto un proclama qualsiasi, 
poiché gli mancava un norvegese 
rappresentativo perché il naschismo 
scandinavo fosse al completo (I.S., n° 
8, [gennaio 1963], 1994, p. 30).

139 Nash, Jørgen; Jorn, Asger. 
Stavrim, Sonetter (1960). FEB, Fondo 
Enrico Baj, q-Baj. Arch. 4.2.6- 6. 
Rovereto: Archivio del ‘900.

140 Nash, Jørgen. Hanegal. Gallisk 
Poesialbum 1941-61 (1961). R, Rares, 4 
SC SUP 6014 No. Paris: Bibliothèque 
nordique.

141 Debord, Guy. Plan général de 
la bibliothèque situationniste de 
Silkeborg (1961). (DJ) Donation Jorn. 
Silkeborg: Museum Jorn. 

documento riporta, sotto ogni sezione, i gruppi e i libri, le 
riviste e i volantini da inserire, tutti accuratamente scelti 
da Debord e Jorn. 

Il progetto di una Bibiblioteca situazionista a Silkeborg è 
stato possibile grazie ad Asger Jorn, il quale era in contatto 
con il museo e la sua attività era diretta a farlo diventare 
un centro artistico internazionale. Asger Jorn finanziava 
anche l’attività dell’IS attraverso la vendita dei suoi quadri, 
come affermò Jacqueline de Jong in un’intervista del 1996 
rilasciata a France Culture142. Sempre su questa intervista la 
de Jong spiega che «Jorn e Debord erano molto amici», ma 
non erano «sulla stessa linea d’idee» e che Debord amava 
la pittura di Jorn ma non sopportava l’arte143. 

È vero che Jorn e Debord non avevano la stessa visione 
d’insieme, soprattutto sull’attività artistica, ma a volte 
riuscivano a trovare un punto di incontro nella teoria, come 
dimostra il rapporto scritto da Jorn, dal titolo Critique de la 
politique économique144, testo che è stato molto apprezzato 
da Debord.

La V Conferenza dell’IS si svolse a Göteborg in Svezia 
nell’agosto del 1961. Dal verbale, pubblicato sul numero 7 
dell’I.S., si può leggere, oltre al programma di discussione e 
ai punti principali che avrebbero dovuto adottare i membri 
nelle loro attività, che la riunione è stata abbastanza 
movimentata, portando l’incrinatura tra l’ala artistica e gli 
altri membri ad essere sempre più profonda.

La collaborazione tra le varie sezioni, il gruppo Spur 
e gli artisti della sezione scandinava iniziò abbastanza 
bene, ma finì male: il tradizionale mondo dell’arte, fatto di 
musei, gallerie, esposizioni, non poteva coesistere con il 
movimento. L’arte come fine assoluto non doveva prendere 
il sopravvento sull’idea di rovesciare il mondo.

2.5 Manifestare anziché mostrare 

Ben presto arriverà l’eliminazione di tutta l’ala artistica 

142 Notre société est bâtie sur le 
secret (1996). Doc. cit.

143 Ibidem.

144 Il rapporto è stato pubblicato 
dall’IS a Bruxelles nel maggio del 
1960. La terza pagina di copertina 
indica che la pubblicazione «è 
la seconda della serie ‘Rapporti 
presentati dall’Internazionale 
situazionista’». Questo testo doveva 
essere una pubblicazione sulle 
orme del Rapporto sulla costruzione 
di situazioni di Guy Debord. 
Vedi lettera a Maurice Wyckaert, 
Correspondance 1999, vol. I, pp. 
328-329. Jorn, Asger. Critique de 
la politique économique. Suivie de 
La lutte finale (1960). R, Rares, 8 
NN 8459 NOR. Paris: Bibliothèque 
nordique.
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del movimento. Pochi mesi dopo la nascita dell’IS, durante 
la seconda Conferenza dell’IS tenutasi a Parigi il 25 e 26 
gennaio 1958, è stata decisa l’epurazione della sezione 
italiana con la conseguente esclusione di Walter Olmo, 
Piero Simondo ed Elena Verrone. Da questo momento 
le attività della sezione italiana saranno dirette da Pinot 
Gallizio e da Giors Melanotte – pseudonimo di Giorgio 
Gallizio e figlio di Pinot –, ma entrambi saranno allontanati 
dal movimento a fine maggio del 1960.

Il primo membro della sezione tedesca a essere escluso 
è stato Hans Platschek, nel febbraio del 1959. A seguire nel 
febbraio del 1962 sono stati espulsi tutti i membri ancora 
in attività, a eccezione di Uwe Lausen che sarà escluso nel 
1965.

Asger Jorn si era già dimesso nel 1961 ma continuava 
a collaborare con il movimento da esterno sotto lo 
pseudonimo di George Keller. Nel marzo del 1962, saranno 
allontanati dal gruppo tutti i membri della sezione 
scandinava e Jacqueline de Jong, artista della sezione 
olandese, per aver preso le difese del gruppo Spur e 
attaccato l’IS tramite il volantino Nicht Hinauslehnen!145 (È 
pericoloso sporgersi). Il titolo del tract, ripetuto in diverse 
lingue, ricalca quello utilizzato dal Comitato Centrale 
(Debord, Kotányi, Lausen, Vaneigem) per l’espulsione del 
gruppo tedesco146. Il 23 marzo del 1962, arrivò la replica 
dei membri dell’IS utilizzando anche loro un volantino, 
scritto in lingua inglese, dal titolo Proclamation from 
first Internationale situationniste (Proclama dalla prima 
Internazionale situazionista)!147.

A seguito di questa vicenda, l’attività della sezione 
scandinava sarà delegata a Jeppensen Victor Martin e sarà 
aperta la lotta contro tutti i «nashisti»148 che, nel frattempo, 
avevano creato un altro gruppo: la Bauhaus situazionista o 
Seconda Internazionale situazionista. 

In risposta alla nascita del nuovo movimento 
situazionista e alla mostra CO-RITUS149, organizzata nel 

145 Nicht Hinauslehnen! (1962). 
TDS, Textes et documents 
situationnistes, tract. Paris: AGB. Il 
volantino è datato 13 febbraio 1962, 
ma nel tract di risposta la data è 
stata rifiutata, affermando che il 
volantino fosse retrodatato.

146 Nicht Hinauslehnen (1962). TDS, 
Textes et documents situationnistes, 
dépliant. Paris: AGB.

147 Sulle successive riproduzioni, la 
parola first scompare. Per maggiori 
dettagli vedi traduzione francese 
in Mercier, Archives situationnistes. 
Vol. 1: Documents traduits: 1958 – 
1970, pp. 84-85.

148 Dopo che Nash e Ansgar Elde 
avevano trasformato la sezione 
scandinava in Bauhaus situationist 
l’IS ha adottato il termine «nashisti», 
prima, per designare i membri della 
sezione scandiva esclusi, poi per 
indicare tutti i traditori nelle lotte 
contro la cultura dominante e le 
condizioni sociali. Cfr. l’articolo 
«L’operazione controsituazionista in 
vari paesi», I.S., n°8, [gennaio 1963], 
1994, pp. 25-32. Vedi «Definizione», 
ivi, p. 28.

149 Il titolo della mostra Co-ritus 
nasce dall’abbreviazione di collettivo 
e la fusione con la parola ritus (rito). 
Nash e Thorsen volevano sviluppare 
un nuovo valore dell’arte, cioè come 
un’attività collettiva e di culto. 

dicembre 1962 da Jørgen Nash e Jens Jørgen Thorsen 
presso la Galleria Jensen, situata in via Møntergade 
nel centro storico di Copenhagen, i membri dell’IS 
progettarono Destruktion af RSG-6 (Distruzione del RSG-
6), una manifestazione che si tenne alla galleria EXI a 
Odense (Danimarca) dal 22 giugno al 7 luglio 1963. 

Il titolo della manifestazione è stato ispirato dal 
pamphlet Danger! Official Secret – RSG-6, firmato dal 
gruppo di attivisti Spies for Peace, nel quale erano stati 
rivelati i piani segreti della Gran Bretagna in caso di 
guerra termonucleare. Il gruppo Spies for Peace credeva 
nell’azione diretta e nell’infiltrazione, cercando le 
informazioni governative segrete direttamente nelle basi 
militari. Così nel marzo 1963 gli attivisti fecero irruzione 
nel quartiere generale segreto del governo, cioè la 
sede regionale numero 6 (RSG-6) e rifugio antiatomico 
governativo, fotografando e copiando tutti i documenti 
trovati. In seguito stamparono 4000 copie dell’opuscolo 
Danger! Official Secret – RSG-6 che furono distribuite in 
tutta la Gran Bretagna per diffondere le informazioni in 
loro possesso150. 

Destruktion af RSG-6 è stata l’unica esposizione 
collettiva realizzata sotto il nome dell’IS; fu organizzata 
da J.V. Martin e vi parteciparono, a nome del movimento, 
Michèle Bernstein, Guy Debord e Jan Strijbosch, artista e 
membro della sezione belga.

Nella lettera indirizzata a J.V. Martin, datata 8 maggio 
1963, Debord scrisse che i situazionisti erano d’accordo 
che egli «provasse a prendere il controllo artistico e 
teorico della nuova galleria anti-nashisti e anti-nucleare» 
(Debord 2006, p. 644). Secondo il progetto inviato da 
Debord, sempre nella stessa lettera, all’intero della galleria 
doveva essere «costruito un ambiente» diviso in tre parti: 
shelter (rifugio), revolt (rivolta) ed exhibition (mostra).  

Il primo ambiente voleva rappresentare «un orribile 
rifugio anti-atomico», utilizzando poca illuminazione e il 

150 http://www.bl.uk/learning/
histcitizen/21cc/counterculture/
civildisobedience/spiesforpeace/
spiesforpeace.html (06/05/2019)

http://www.bl.uk/learning/histcitizen/21cc/counterculture/civildisobedience/spiesforpeace/spiesforpeace.html
http://www.bl.uk/learning/histcitizen/21cc/counterculture/civildisobedience/spiesforpeace/spiesforpeace.html
http://www.bl.uk/learning/histcitizen/21cc/counterculture/civildisobedience/spiesforpeace/spiesforpeace.html
http://www.bl.uk/learning/histcitizen/21cc/counterculture/civildisobedience/spiesforpeace/spiesforpeace.html
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rumore delle sirene in loop e rendendo l’aria irrespirabile 
tramite l’uso massiccio di deodorante per ambienti (ibid.).

La seconda sala era dedicata allo «sfogo» e alla «rivolta»; 
in questa seconda parte era prevista l’affissione di alcune 
foto di politici o di dirigenti, contro le quali i partecipanti 
avrebbero potuto tirare con la carabina, e di carte 
geografiche sulle quali si mostravano le zone di distruzione, 
attraverso l’utilizzo di colori gettati sulle mappe e fatti 
colorare per raffigurare i terribili effetti (ivi, p. 645).

La terza sala era invece «un piccolo spazio riservato 
alla creatività artistica» dove sarebbero stati esposti i 
quadri dai titoli «politici-situazionisti», i collages, la rivista 
e i volantini situazionisti, e il luogo in cui doveva essere 
distribuito il catalogo della mostra (ibid.).

La manifestazione si svolse, con molta probabilità, come 
da progetto descritto sopra, ma solo alcune immagini ne 
documentano lo svolgimento151. Buona parte delle opere 
andarono distrutte durante l’incendio, provocato da una 
bomba incendiaria, nella casa di J.V. Martin il 18 marzo 
1965 (I.S. n.10, [1959], 1994, pp.  24-26). Malgrado questo, è 
possibile risalire alle opere esposte attraverso il catalogo: i 
collages di Michèle Bernstein; le «direttive» di Guy Debord; 
le «cartografie termonucleari» e dei quadri di J.V. Martin; 
le pitture di Jan Strijbosch; infine l’edizione originale di 
Danger! Official Secret – RSG-6152. 

Michèle Bernstein realizzò una serie composta da tre 
collages, «victory series», nella quale, attraverso la tecnica 
del détournement, trasformava delle sconfitte storiche 
rivoluzionarie in vittorie: Victoire de la Commune de Paris; 
Victoire des Républicains Espagnols; Victoire de la Grande 
Jacquerie en 1358153.

Le «direttive» di Guy Debord furono realizzate a casa di 
J.V. Martin in Danimarca il 17 giugno 1963; in totale erano 
cinque e riportavano i seguenti slongans: Dépassement de 
l’art (n°1); Realisation de la philosophie (n°2); Tous contre le 
spectacle (n°3); Abolition du travail aliene (n°4); Non a tous 

151 Odense (1963). FGD, Fonds Guy 
Debord, Naf 28603, 8, papiers, 
photographies et objets personnels, 
Odense. Paris: BnF.

152 Destruktion af RSG-6 (1963). 
TDS, Textes et documents 
situationnistes, catalogue. Paris: 
AGB.

153 Vittoria della Comune di Parigi; 
Vittoria dei Repubblicani Spagnoli; 
Vittoria della Grande Jacquerie nel 
1358.

les spécialistes du pouvoir. Les conseils ouvriers partout 
(n°5)154. Tutte le «direttive» sono state inscritte su delle tele 
bianche con un colore nero, ad eccezione della direttiva 
n°4 che è stata scritta, utilizzando un colore bianco, su 
una pittura industriale realizzata da Pinot Gallizio nel 1958 
(Debord 2006, pp. 654-655). L’intento era di considerare 
e vedere questi slogan come quelli iscritti sui muri della 
città, metodo che sarà riproposto attraverso i  manifesti 
nel ’68.

Le sette «cartografie termonucleari» elaborate da 
J.V. Martin, attraverso la tecnica dell’action painting, 
rappresentavo gli effetti della guerra nucleare: Deux heures 
après le début de la 3. guerre mondiale; Deux heures quinze 
après le début de la 3. guerre mondiale; Au second jour on 
prévoit 82 millions de morts; Deux heures trente après le 
début de la 3. guerre mondiale; Le crematorium de l’abri 
gouvernemental de la région 6: L’Angleterre; Deux heures 
quarante après le débout de la 3. guerre mondiale; Qui a 
bien pu gagner la guerre? Nous l’avons perdue155.

Anche i titoli dei quadri di Jan Strijbosch seguono lo 
stesso modello «politico-situazionista»: Là où il y a la 
liberté, il n’y a pas d’Etat; Eloge de Gracchus Babeuf; Un 
spectre hante le monde: Le spectre du pouvoir des conseils 
ouvriers; Nous recommencerons la guerre d’Espagna, et 
cette fois nous allons la gagner; L’arme de la critique ne 
saurait suppléer à la critique des armes156.

Il progetto di questa esposizione ha una filiazione con 
due progetti – trattati in precedenza –, ovvero Projet pour 
un labyrinthe éducatif e Die Welt als Labyrinth: sono stati 
ripresi i concetti chiave per la costruzione degli ambienti,  
sono stati rielaborati e riadattati nel nuovo contesto 
teorico.

La manifestazione, oltre a essere un pretesto per 
attaccare i «nashisti», voleva rendere omaggio all’operato 
del gruppo di attivisti Spies for Peace perché la loro azione 
aveva rivelato, e denunciato, il livello che «il potere statale»  

154 Superamento dell’arte (n°1); 
Realizzazione della filosofia (n°2); 
Tutti contro lo spettacolo (n°3); 
Abolizione del lavoro alienato (n°4); 
No a tutti gli specialisti del potere. I 
consigli dei lavoratori ovunque (n°5).

155 Due ore dopo l’inizio della 
3a guerra mondiale; Due ore e 
quindici dopo l’inizio della 3a guerra 
mondiale; Il secondo giorno sono 
previsti 82 milioni di morti; Due 
ore e mezza dopo l’inizio della 3a 
guerra mondiale; Il crematorio del 
riparo governativo della regione 6: 
L’Inghilterra; Due ore quaranta dopo 
l’inizio della 3a guerra mondiale; Chi 
avrebbe potuto vincere la guerra? 
L’abbiamo persa.

156 Dove c’è libertà, non c’è stato; 
Lode di Gracco Babeuf; Uno spettro 
tormenta il mondo: lo spettro del 
potere dei consigli operai; Inizieremo 
nuovamente la guerra in Spagna, e 
questa volta la vinceremo; L’arma 
della critica non può sostituire la 
critica delle armi.
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aveva conquistato «nell’organizzazione del territorio» e che 
portava, di conseguenza, all’accrescimento dell’autorità e 
della sottomissione delle masse (Debord 2006, pp. 650-
651). Attraverso questa esposizione volevano divulgare 
l’attacco del gruppo, creando al tempo stesso un terreno 
di riflessione e di critica sociale.

La critica non era rivolta solo a fini politici ma anche 
al mondo dell’arte a dimostrazione che «la critica d’arte» 
poteva «essere prodotta con un nuovo uso dei mezzi 
esistenti dell’espressione culturale» (Debord 2006, p. 651). 
Sia nel catalogo sia nell’invito non è mai stata utilizzata 
la parola mostra, se non per la terza sala denominata 
«esposizione»; i situazionisti, invece, si sono avvalsi del 
termine manifestazione, una forma collettiva d’espressione 
di sentimenti e di protesta.

L’IS non ha mai voluto occupare un posto nel sistema 
dell’arte, «ma scalzarlo sotterraneamente» (I.S., n°5, 
[dicembre 1960], 1994, p. 3). L’arte e la politica sono due 
elementi indivisibili e importanti nel gioco situazionista, 
ma sono semplicemente dei mezzi funzionali al loro 
obiettivo.

2.6 Reinventare la cultura

I situazionisti e le nuove forme d’azione nella politica 
e nell’arte è il titolo del testo contenuto nel catalogo 
Destruktion af RSG-6 e redatto in tre lingue (danese, 
francese e inglese). Il testo è una sorta di proclama del 
movimento in cui sono state rimarcate le intenzioni e gli 
obiettivi del gruppo:

Il movimento situazionista si pone nello stesso tempo come 
un’avanguardia artistica, come una ricerca sperimentale 
di una libera costruzione della vita quotidiana e infine 
come un contributo all’articolazione teorica e pratica di 
una nuova contestazione rivoluzionaria. Da ora in avanti, 
ogni creazione fondamentale della cultura come ogni 

trasformazione qualitativa della società si trova sospesa 
allo sviluppo di questo approccio unitario. (Debord 2006, 
p. 647)

Nel pensiero situazionista esisteva una concezione di 
arte e di politica unite nel progetto rivoluzionario, ma né 
l’arte doveva essere subordinata alla politica, e viceversa 
(ivi, p. 648). Dovevano essere entrambe distrutte e superate. 
Il movimento non si limitava a considerare una rivoluzione 
puramente politica o unicamente artistica: proponevano 
una rivoluzione totale attraverso la creazione di una nuova 
cultura, un nuovo modo di pensare e di agire.

Il ruolo rivoluzionario dell’arte moderna che, secondo 
i situazionisti, aveva raggiunto il suo apice con i dadaisti, 
aveva distrutto tutte gli schemi nell’arte e nel linguaggio, 
ma non nella vita quotidiana. Dunque, essi erano alla 
ricerca di un nuovo linguaggio e di nuovi gesti poiché 
dalla fine degli anni Trenta non c’era più stata né un’arte 
moderna né una politica rivoluzionaria (ivi, p. 652).   

Il rapporto tra arte e politica, però, sembra vacillare e 
porta a una frattura che trasforma la composizione dell’IS. 
Le numerose esclusioni all’interno dell’IS potrebbero far 
pensare a una similitudine con i movimenti politici, ma 
gli stessi membri, sull’articolo «L’avventura», rifiutano 
questo paragone, e parlano delle esclusioni come «un’arma 
possibile e necessaria» per dare una disciplina, soprattutto 
agli artisti, e come condizione imprescindibile per portare 
a termine i loro obiettivi (I.S., n°5, [dicembre 1960], 1994, 
p. 3). L’articolo in questione non è firmato, ma molto 
probabilmente è stato scritto da Debord. Attraverso la 
corrispondenza, infatti, si può risalire al lavoro dietro le 
quinte – di scrittura o di correzione degli articoli – eseguito 
da Debord. Le esclusioni sono state un leitmotiv per tutta 
la durata del movimento e le motivazioni a volte erano 
solo apparenti: Debord «non dava sempre le vere ragioni 
delle esclusioni» (Rumney 2018, p. 75). Ma su questo tema 
torneremo in seguito.
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Tony Negri, durante l’intervista rilasciata per il 
programma radiofonico Les nuits magnétiques, ha affermato 
che «l’IS non è mai stato un movimento politico», ma «è 
stato un movimento del pensiero»157. La loro teoria era 
incentrata sulla critica della società e sulla realizzazione 
di una nuova cultura, base essenziale per concretizzare un 
cambiamento nella collettività.

Lo stesso movimento all’interno dei suoi testi pone 
l’accento sulla cultura e l’utilizzazione di mezzi culturali, 
come arte, letteratura, cinema, ecc., a sostegno della lotta 
rivoluzionaria attraverso la quale avrebbero rovesciato il 
mondo.

Il movimento, se lo analizziamo nella sua totalità, non 
può essere considerato né artistico né politico: la forza e 
lo sviluppo del movimento sono stati proprio la fusione 
di questi due ambiti e il loro superamento, per confluire 
direttamente nella vita quotidiana. Ne consegue, quindi, un 
movimento culturale rivoluzionario – inteso come gruppo 
creatore di valori – che ha utilizzato tutti gli strumenti a sua 
disposizione, nella critica sociale e nella pratica, partendo 
dal campo dell’arte nella sua accezione più ampia.

Mikel Dufrenne in  Art et politique  analizza il ruolo 
sociale dell’arte e della politica, nonché la loro interazione. 
L’arte, secondo Dufrenne, è «una presa di coscienza» e 
un esercizio di «funzione critica» da parte dell’artista 
(Dufrenne 1974, p. 11). L’impiego dell’arte «nell’azione 
politica» è semplicemente «per orientarla», «senza 
concepire la pratica politica come l’adesione incondizionata 
a un partito» (ibid.). Tuttavia, nel momento in cui l’arte fa 
parte del sistema, allora anch’essa è parte dell’ideologia ed 
«esprime e giustifica il sistema dove, di fatto, la borghesia 
è in posizione dominante» (ivi, p. 62).  

Per questo motivo tutti i membri dell’IS dovevano stare 
lontani dal sistema dell’arte. Volevano rompere questa 
istituzione, come tutte quelle esistenti. 

Il loro obiettivo era di andare contro l’ordine messo in 

157 La sagesse ne viendra jamais 
(1996). FC, France culture, Les 
nuits magnétiques, l’Internationale 
situationniste: La sagesse ne viendra 
jamais, 10/05/1996. Paris: Ina 
Thèque.

scena e teatralizzato dall’ideologia, criticando la struttura 
burocratica e mettendo tutto in discussione, servendosi 
dell’arte come strumento d’azione, utilizzando il suo potere 
di rappresentazione e di creazione.

Non era sufficiente agire nel mondo dell’arte, e 
decretarne la morte, per cambiare il mondo. L’IS doveva 
agire ad ampio raggio, cioè nella vita reale.

L’IS è stato «un tentativo di organizzazione di 
rivoluzionari professionisti nella cultura» (I.S., n°1, [1958], 
1994, p. 21), così si erano definiti i situazionisti, e l’attività 
culturale era considerata un mezzo «di costruzione 
sperimentale della vita quotidiana» (ivi, p. 20). 

André Frankin in «Plate-forme pour une révolution 
culturelle»158 scrisse che

La questione della cultura, cioè, in ultima analisi, della 
sua integrazione nella vita quotidiana, è sospesa alla 
necessità del rovesciamento della società attuale. Fare la 
rivoluzione sociale e politica non è sufficiente se questa 
trasformazione non è accompagnata nella cultura da un 
identico rivolgimento qualitativo che conduca la società 
socialista, creata dalla rivoluzione, allo stadio superiore 
di una società che non sarà più l’antitesi della società 
capitalista, ma l’espressione del socialismo della totalità. 

Il concetto di cultura occupava uno spazio molto ampio 
all’interno del pensiero situazionista.

Per prima cosa occorre ricordare che la nozione di cultura 
nella teoria situazionista non si riferisce all’educazione di 
questa impartita per mano delle istituzioni, ma rappresenta 
la capacità dell’uomo di creare valori e di organizzare la 
vita quotidiana; essi volevano riportare alla luce la facoltà 
innata degli individi di coltivare i propri saperi attraverso 
l’esperienza. 

Nelle loro riflessioni la cultura era un nodo centrale 
ma altrettanto spinoso, come dimostra, il testo 
Préliminaires pour une definition de l’unité du programme 
révolutionnaire159, scritto da P. Canjuers (pseudonimo di 

158 Frankin, André, «Piattaforma per 
una rivoluzione culturale», I.S., n° 3, 
[dicembre 1959], 1994, pp. 24-25.

159 Preliminari per una definizione 
dell’unità del programma 
rivoluzionario è stato pubblicato il 
20 luglio 1960 a Parigi. La notizia 
dell’uscita si trova in «Informazioni 
situazioniste» ed è descritto come 
«una piattaforma di discussione 
nell’I.S. e per il suo collegamento 
con dei militanti rivoluzionari del 
movimento operaio» (I.S., n°5, 1994, 
p.11).
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Daniel Blanchard160) e G. Debord nel 1960. 
I situazionisti si erano resi conto di come la cultura fosse 

un mezzo utilizzato dal potere per dirigere le masse. Il testo 
di Canjuers e Debord, redatto con lo scopo di essere «una 
piattaforma di discussione nell’IS e per il suo collegamento 
con dei militanti rivoluzionari del movimento operaio» (I.S., 
n°5, [dicembre 1960], 1994, p. 11), tratta proprio il rapporto 
tra capitalismo e cultura. 

Secondo gli autori del rapporto, l’insegnamento della 
cultura è il metodo utilizzato dall’autorità per impartire i 
suoi ordini alle masse. La classe capitalista ha bisogno di 
«monopolizzare la comprensione dell’attività prodotta» 
attraverso il lavoro per «dominare la produzione» (Debord 
2006, p. 511). Da questo ne deriva la divisione del lavoro e 
«la separazione tra comprensione e azione» dell’uomo sul 
piano culturale (ibid.). 

Il capitalismo si serve, inoltre, del settore culturale 
lanciando delle false novità per rompere con il passato e 
per «ottenere l’adesione degli uomini», allo stesso tempo 
sollecitando «la loro attività creativa in ogni momento, 
all’interno della stretta struttura in cui li imprigiona» (ivi, 
p. 512). 

Proprio il rapporto tra il capitale e la cultura ha innescato 
il processo di alienazione della vita quotidiana poiché il 
capitalismo «ha cercato di collocare il significato della vita 
nel tempo libero e di reindirizzare l’attività produttiva da 
lì. Per la morale prevalente, la produzione è l’inferno, la 
vita reale sarebbe il consumo, l’uso dei beni» (ivi, p. 514). 
Questo consumo dei beni è dato dalla creazione da parte 
della società capitalistica di bisogni fittizi trasformati in 
desideri, ma che non saranno mai dei desideri puri. Essi 
sono un prodotto dello spettacolo: il campo dove gli uomini 
sono inglobati e dominati. La libera attività creativa è il solo 
ambito in cui si pone il problema dell’uso della vita e della 
comunicazione, e in cui poter contrastare lo spettacolo.

La seconda parte del testo, invece, spiega come un 

160 Daniel Blanchard membro di 
Socialisme ou Barbarie, gruppo 
rivoluzionario francese, attivo dal 
1946 al 1967, che ha sviluppato una 
critica del capitalismo burocratico. 
Blanchard contattò l’IS all’inizio 
degli anni ’60, dopo che i membri 
dell’IS inviarono il terzo numero 
della loro rivista alla sede del 
gruppo.

programma di cambiamento rivoluzionario della vita, 
basato su una riformulazione del lavoro e una costruzione 
creativa dell’esistenza dell’uomo indirizzata a realizzare 
i veri desideri e allo sviluppo spontaneo della creatività, 
possa modificare la condizione degli esseri umani. 
Questa «utopia momentanea», se vuole essere efficace e 
contrastare questo stato di predominio del capitalismo, 
deve essere sostenuta dalla politica rivoluzionaria e dalla 
cultura.

La pratica dell’utopia può, tuttavia, avere senso solo se è 
strettamente legata alla pratica della lotta rivoluzionaria. 
Questa, a sua volta, non può fare a meno di una tale 
utopia sul dolore della sterilità. I ricercatori di una cultura 
sperimentale non possono sperare di raggiungerla senza 
il trionfo del movimento rivoluzionario, che non può 
di per sé stabilire condizioni rivoluzionarie autentiche 
senza riprendere gli sforzi dell’avanguardia culturale per 
la critica della vita quotidiana e della sua ricostruzione 
libera. La politica rivoluzionaria contiene quindi la totalità 
dei problemi della società. Prende la forma di una pratica 
sperimentale di vita libera attraverso la lotta organizzata 
contro l’ordine capitalista.  (ivi, p. 518)

Il compito dei situazionisti era di «reiventare la cultura 
e il movimento rivoluzionario su di una base interamente 
nuova» (I.S., n°8, [gennaio 1963], 1994, p. 31): 

Il movimento rivoluzionario deve quindi diventare esso 
stesso un movimento sperimentale. In questo momento, 
dove esso esiste, deve sviluppare e risolvere nel modo 
più profondo possibile i problemi di una micro-società 
rivoluzionaria. Questa politica ampia culmina nel momento 
dell’azione rivoluzionaria, quando le masse intervengono 
improvvisamente per fare la storia, e scoprono come le loro 
azioni siano esperienza diretta e festa. Esse intraprendono 
dunque una costruzione consapevole e collettiva della vita 
quotidiana che, un giorno, non sarà più fermata da niente. 
(Debord 2006, p. 518)
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Su quali caratteri basilari doveva reggersi la nuova 
cultura in funzione alle arti del passato? Su un manifesto, 
redatto il 17 maggio 1960, i situazionisti ci forniscono la 
risposta:

Contro lo spettacolo, la cultura situazionista realizzata 
introduce la partecipazione sociale.
Contro l’arte conservata, è un’organizzazione del momento 
vissuto, direttamente.
Contro l’arte parcellare, sarà una pratica globale basata 
contemporaneamente su tutti gli elementi utilizzabili. […]
Contro l’arte unilaterale, la cultura situazionista sarà 
un’arte del dialogo, un’arte dell’interazione. Gli artisti – con 
tutta la loro cultura visibile – si sono separati del tutto dalla 
società, come sono separati tra loro dalla concorrenza. Ma 
anche prima di questa impasse del capitalismo l’arte era 
essenzialmente unilaterale, senza risposta. Essa supererà 
questo periodo chiuso del suo primitivismo a favore di una 
comunicazione completa. (I.S., n° 4, [giugno 1960], 1994, 
p. 37)

Le loro azioni dovevano essere legate «a un programma 
di rovesciamento» della vecchia cultura, e di conseguenza 
della società alienata, per non lasciare quest’arma in 
mano ai detentori del potere «economico-sociale» e alle 
«autorità culturali esistenti» (I.S., n°5, [dicembre 1960], 
1994, p. 5). Essi cercavano di creare e perfezionare «una 
nuova strumentazione», «la forza situazionista», per 
arrivare a «uno stato di doppio potere nella cultura» (ibid.):

La creazione culturale che si può definire situazionista 
comincia con i progetti di urbanismo unitario oppure con 
la costruzione di situazioni nella vita quotidiana. (Debord 
2006, p. 651)

I situazionisti volevano creare una nuova «forma 
di società», «una società dell’arte realizzata», cioè 
un’organizzazione basata sulla «costruzione delle 
situazioni, la costruzione libera degli eventi della vita» 

(I.S., n°7, [aprile 1962], 1994, p. 17). La situazione costruita è 
«la realizzazione di un gioco superiore» (I.S., n° 4, [giugno 
1960], 1994, p. 36). Essi vedevano l’esercizio della «creazione 
ludica» come «la garanzia di libertà» degli esseri umani 
perché «la liberazione del gioco, è la sua autonomia 
creativa, che supera l’antica divisione tra il lavoro imposto e 
i divertimenti passivi» (ivi, p. 36).

Il loro metodo per contrastare il sistema doveva essere 
«la comunicazione totale», agire nella realtà per dissolversi 
nella collettività (I.S., n°7, [aprile 1962], 1994, p. 17-18).  In 
fondo, costruire delle situazioni significava donare uno 
strumento di emancipazione, «la costruzione libera degli 
eventi della vita» (ivi, p.17) che rappresentava l’avventura di 
ciascun essere, dove «avventura e parola, vita e linguaggio 
si confondono» e il risultato della loro unione è «quello del 
destino» (Agamben 2015,  p. 25), un destino deliberatamente 
scelto.

L’avventura è un evento che necessita di un luogo e di un 
tempo,  qui e ora, per la sua realizzazione; «l’avventura si 
soggettivizza, perché è parte costitutiva di essa l’avvenire 
a qualcuno in un certo luogo» (ivi, p. 56).

La costruzione di situazioni ha un legame diretto con 
l’avventura, come abbiamo dedotto dall’articolo «…une 
idée neuve en Europe», uno dei primi tentativi di delineare 
il concetto di costruzione di situazioni. Se riprendiamo 
una parte del passo, già citato nel primo capitolo, si trova 
scritto:

Una sola impresa a noi sembra degna di considerazione: è la 
messa a punto di un intrattenimento totale. L’avventuriero 
è chi crea le avventure, più di colui che le avventure gli 
arrivano. La costruzione di situazioni sarà la realizzazione 
continua di un grande gioco scelto deliberatamente; 
il passaggio da uno all’altro di questi scenari e di questi 
conflitti in cui i personaggi di una tragedia morivano in 
ventiquattr’ore. Ma il tempo di vivere non mancherà 
più. A questa sintesi dovrà contribuire una critica del 
comportamento, un urbanesimo influenzante, una tecnica 
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degli ambienti e dei rapporti, di cui noi conosciamo i primi 
principi.161

Nei paragrafi precedenti abbiamo visto che la 
costruzione di situazioni è rappresentata dall’intervento 
diretto nell’ambiente, attraverso le pratiche come la 
deriva, la psicogeografia e il détournement – in cui gioco 
e avventura si uniscono –, e l’ausilio di tutte le arti e le 
tecniche adatte a influenzare gli ambienti. 

Tuttavia, la pratica di costruire situazioni è fatta anche 
«di gesti contenuti nello scenario di un momento» (I.S., 
n°1, [giugno 1958], 1994, p. 11) e nell’azione diretta degli 
individui. 

A questo punto possiamo ipotizzare un altro legame 
alla stessa nozione, cioè la relazione con il teatro. Non si 
tratta di cercare se c’è stato l’intento di creare un teatro 
situazionista ma di guardare il movimento sotto un’altra 
ottica. Il gruppo stesso riflette la rappresentazione di 
un’opera collettiva in cui il teatro è stato distrutto, nella sua 
forma spettacolare, per essere realizzato nell’esistenza. 

In Rapport sur la construction des situations Debord pone 
l’accento sulla scomparsa della separazione tra pubblico e 
spettacolo come mezzo di liberazione dell’individuo.

La costruzione di situazioni comincia al di là del crollo 
moderno della nozione di spettacolo. È facile vedere a 
quale punto è collegato all’alienazione del vecchio mondo 
il principio stesso dello spettacolo: il non-intervento. 
Si vede, al contrario, come le più valide ricerche 
rivoluzionarie nella cultura abbiano cercato di spezzare 
l’identificazione psicologica dello spettatore con l’eroe, 
per trascinare questo spettatore all’attività, provocando le 
sue capacità di trasformare la propria vita. La situazione 
è fatta in modo tale da essere vissuta dai suoi costruttori. 
Il ruolo del ‘pubblico’, se non passivo perlomeno solo di 
comparsa, deve sempre più diminuire nella misura in cui 
aumenterà la parte di coloro che non possono essere 
chiamati attori ma, in un senso nuovo di questo termine, 
viventi. (Debord 2007, p. 37)

161 «…une idée neuve en Europe», 
Potlatch, n°7, 3 agosto 1954, 
riprodotto in Debord, op. cit., 
pp.146-147. 

È possibile servirsi della rappresentazione come critica 
della rappresentazione stessa? Se il potere mette in scena 
l’ideologia, allora perché non utilizzare gli stessi strumenti 
contro di esso, creando una festa totale della vita?

Edgar Wind in Arte e Anarchia scrisse che dalla 
partecipazione e dalla finzione 

l’arte trae il suo potere sia di allargare la nostra 
visione, trasportandoci al di là della realtà immediata, 
sia di approfondire la nostra esperienza, grazie alla 
partecipazione; ma questa duplicità è anche causa di 
una persistente oscillazione tra esperienza reale ed 
esperienza vicaria. L’arte vive in questo regno di ambiguità 
e di avventura, ed è arte soltanto nella misura in cui tale 
ambiguità viene mantenuta. (Wind 2007, pp. 44-45)

Anche i membri dell’IS hanno vissuto questa fase «di 
ambiguità e di avventura», ma andando oltre, come loro 
stessi hanno dichiarato in «L’avanguardia della presenza»:

Ci proponiamo di usare in maniera non artistica dei 
concetti di origine artistica. Siamo partiti da un’esigenza 
artistica, che non assomigliava ad alcun estetismo 
precedente poiché era per l’appunto l’esigenza dell’arte 
moderna rivoluzionaria nei suoi momenti più alti. 
Abbiamo portato questa esigenza nella vita, dunque verso 
la politica rivoluzionaria, ciò di fatto la sua assenza e la 
ricerca delle spiegazioni della sua assenza. La politica 
rivoluzionaria totale che ne deriva, e che è confermata 
dai più alti momenti della lotta rivoluzionaria reale 
degli ultimi cento anni, ritorna allora al primo momento 
di questo progetto (una volontà della vita diretta) ma 
senza che vi siano più né arte né politica come forme 
indipendenti, né il riconoscimento di nessun altro ambito 
separato. La contestazione e la ricostruzione del mondo 
vivono solo nell’indissolubilità di un tale progetto, in cui 
la lotta culturale, nel senso convenzionale, non è più che 
il pretesto e la copertura per un lavoro più profondo. (I.S., 
n°8, [gennaio 1963], 1994, p. 24)
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L’IS stava progettando un mondo altro attraverso 
la reinvenzione della cultura e un nuovo movimento 
rivoluzionario. La costruzione di situazioni serviva anche 
a unire la presenza umana in un grande «gioco-serio», 
quello della rivoluzione.

Essi proponevano «un’organizzazione autonoma dei 
produttori della nuova cultura» (I.S., n° 4, [giugno 1960], 
1994, pp. 36-37), poiché quest’ultima doveva essere 
svincolata dalle organizzazioni politiche e sindacali 
che servivano solamente per riassettare vecchi modelli 
preesistenti. 

Se l’arte e la politica dovevano essere distrutte e 
superate, in che modo i situazionisti volevano portare 
avanti questo progetto? Quali erano gli elementi da 
utilizzare per intraprendere la rivoluzione? In quale modo 
potevano creare una nuova cultura? E ancora, qual era il 
loro modello di «comunicazione totale»? Per rispondere 
a queste domande dobbiamo analizzare il gioco e la 
rappresentazione, capirne il senso e che ruoli hanno avuto 
nell’attività dell’IS.

capitolo tre

I simboli 
dell’IS: gioco e 
rappresentazione
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E se c’è ancora qualcosa di 
infernale e di veramente 
maledetto in questo tempo, è 
di indugiare artisticamente su 
delle forme, invece di essere dei 
torturati che vengono bruciati e 
fanno dei segni sui loro roghi

Antonin Artaud, Il teatro e il suo doppio

“

”
Tutte le arti contribuiscono 
all’arte più grande di tutte: quella 
di vivere

Bertolt Brecht, Scritti teatrali

“
”

3.1 La rappresentazione: il fil rouge 

Nella prima fase del movimento il lato artistico e 
quello politico – inteso come presa di coscienza della 
realtà umana, critica sociale e la relativa denuncia delle 
sopraffazioni subite dagli uomini – hanno vissuto di pari 
passo, come due entità, fuse in un unico obiettivo comune: 
la rivoluzione all’interno della sfera culturale e della vita 
quotidiana. Potremmo riassumere i mezzi di azione del 
gruppo nei dualismi: scandalo e azione; distruzione 
e costruzione; realtà e rappresentazione; creatività e 
passione.

Lo studioso Jean-Marie Apostolidès nel libro Les 
Tombeaux de Guy Debord tratta della connessione tra il 
teatro e l’opera di Debord. Il capitolo in questione è Petits et 
Grands Théâtres de Guy Debord. Apostolidès a conclusione 
di questa parte scrive che, dopo l’esclusione degli ultimi 
artisti, Debord rimpiazzò il progetto di una costruzione 
di situazioni con «un progetto di tutt’altra dimensione, 
quello della rivoluzione» (Apostolidès 2006, p. 145). In linea 
generale, questo è il pensiero di numerosi studiosi. La 
storia dell’IS, molto spesso, è divisa in due grandi macro 
aeree: quella artistica e quella politica. Si tende, inoltre, 
a fare un ulteriore divisone in tre periodi: una prima fase 
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artistica (1957-1962), poi una seconda di analisi e di critica 
sociale (1962-1966) e una terza fase orientata alla politica e 
alla rivoluzione (1966-1972). 

Una divisione della storia dell’IS si trova anche in un 
documento dattiloscritto e redatto dallo stesso Debord, il 
quale divide i periodi storici dell’IS, addirittura scrivendo 
che il movimento all’inizio, formato «da gruppi fluttuanti 
in qualche paese», «non era ancora situazionista (1957-
1962)», «il gruppo situazionista coerente ha iniziato a 
esistere nel 1962», e che dal ’68 inizia «la terza epoca 
dell’IS», caratterizzata «dalla rivoluzione proletaria»162. 
Il documento inedito, dal titolo L’IS après Venise, è stato 
redatto il 21 ottobre 1969.

Tuttavia la rivoluzione e la critica della società sono 
sempre stati dei nodi centrali nella teoria del movimento 
situazionista. Sin dai tempi dell’IL si parlava di sovvertire 
il sistema, di cambiare il mondo, e anche per l’IS il tema 
della rivoluzione è stato un pilastro fondamentale. È vero 
che ci sono state numerose espulsioni e, notoriamente, 
l’epurazione di tutta l’ala artistica nel 1962; così come 
nella seconda parte è stata introdotta una massiccia 
critica marxista alla società, poi sfociata attivamente nello 
Scandalo di Strasburgo (1966) e nel ’68 parigino. 

Ma se analizziamo il movimento dal punto di vista 
del processo, dell’evoluzione e del contenuto, possiamo 
affermare che nel 1962 non c’è stato né un rimpiazzo di 
progetto né una trasformazione del movimento: c’è stato 
un cambio di scena. 

La storia dell’IS è un continuum e la costruzione di 
situazioni è un mezzo per sovvertire il sistema sempre 
presente, così come sono vive l’arte e la politica per tutta 
la durata del movimento, anche se attraverso differenti 
metodi messi in opera dai membri.

A questo punto è opportuno introdurre una riflessione 
sulla rappresentazione a partire dall’ambito teatrale. 
Non vi è dubbio che ci sia stata l’influenza del teatro nel 

162 L’IS après Venise (1969). FDG, 
Fonds Guy Debord, Naf 28603, cv 77. 
Paris: BnF.

pensiero di Debord. Questa influenza non si è limitata ai 
soli scritti, e non solo a lui. L’importanza del teatro e della 
nozione di rappresentazione sono stati molto importanti 
per la costituzione, lo sviluppo e l’azione del movimento. 

L’interesse verso la forma teatrale fa la sua comparsa 
sul terzo numero della rivista Internationale lettriste163 
nell’agosto del 1953 con una comunicazione dal titolo 
«Principes d’un Théâtre Nouveau» («Principi di un Nuovo 
Teatro»), dove è stato citato l’esperimento di scrittura di 
un’opera teatrale, La mite qui ne s’attaque qu’à la laine des 
orphelins (La tarma che attacca solo la lana degli orfani), per 
mano di un membro lettrista, Mohamed Dahou. L’opera, 
come anticipa il breve testo, sarà uno «stravolgimento 
totale della rappresentazione teatrale, dove la frase è 
considerata come unità scenica». L’«unità scenica» può 
essere considerata come la «rappresentazione di un 
romanzo», tema che sarà ripreso e analizzato da André 
Frankin nella prefazione alla sua opera teatrale Personne 
et les autres (Nessuno e gli altri), pubblicata sulla rivista I.S. 
n°5 nel dicembre del 1960. 

André Frankin ha fatto parte dell’IL e firmava i suoi 
contributi su Potlatch sotto lo pseudonimo di Léonard 
Rankine, mentre durante il periodo situazionista è stato 
un membro «fuori sezione» fino al marzo 1961, momento 
in cui dette le sue dimissioni per alcune divergenze con 
Debord164.

La rappresentazione teatrale ha sempre affascinato 
Debord – non dimentichiamo che alla base è stato un 
regista e uno sceneggiatore – e in alcuni testi ha citato 
esplicitamente Bertolt Brecht e Luigi Pirandello. In una 
lettera indirizzata a Ivan Chtcheglov, il 23 novembre 1953, 
Debord scrisse:

Ho sempre più la certezza che le ambizioni surrealiste, 
tutto il loro arsenale, sono solo uno sforzo verso una 
parte di ciò che vogliamo. [...] Ma è sintomatico notare 
che Breton non pensa niente, non sa niente, non vuole 

163 Internationale lettriste n°3 
(1953). TDL, Textes et documents 
lettristes. Paris: AGB.

164 In «Informazioni situazioniste» 
è stato scritto che André Frankin 
si è allontanato dal gruppo per 
«profonde divergenze sull’azione 
politica da svolgere dopo il 
grande sciopero belga» e che, 
successivamente, nel marzo 1961 
giudicò «tutte le idee dell’I.S. 
scempiaggini cucinate da pescatori 
d’acqua torbida», da qui la rottura 
dei rapporti (I.S., n°7, aprile 1962, 
p. 51). Cfr. le lettere di Debord 
indirizzate a Frankin: la prima 
datata 30 maggio 1961; la seconda 
8 settembre (Correspondance 2001, 
vol. 2, pp. 90-91; ivi, pp. 105-106).
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dire nulla del romanzo - del teatro - della musica [e 
molto poco del cinema]. In queste discipline ignora Joyce, 
ignora Pirandello, non conosce nemmeno Erik Satie - la 
cui vita, tuttavia, doveva toccarlo - così come non ha mai 
saputo intervenire in queste arti ma soltanto attraverso 
dei giudizi morali sulla personalità degli autori, il che è 
sciocco (sono d’accordo all’incirca con la posizione morale 
del surrealismo, ma non con il suo uso confusionista nella 
critica d’arte). (Debord 2004, p. 140)

La lettera continua con le critiche, le riflessioni, le note 
di lavoro, i progetti da intraprendere insieme e una lista di 
personaggi «psicogeografici», la quale sarà pubblicata su 
Potlatch n°2, il 29 giugno 1954, sotto il titolo «Exercice de 
la psychogéographie»165 («Esercizio della psicogeografia»), 
ma alcune parti saranno soppresse, come i riferimenti 
a Léo Cassil e Henry de Béarn, l’amico di Chtcheglov. Di 
seguito l’elenco redatto nella lettera:

Piranesi è psicogeografico nelle scale. 
Claude Lorrain è psicogeografico nel mettere insieme un 
quartiere di palazzo e il mare. 
Il postino Cheval è psicogeografico nell’architettura. 
Arthur Cravan è psicogeografico nella deriva affrettata. 
Jacques Vaché è psicogeografico nell’abbigliamento. 
Jack l’Éventreur è probabilmente psicogeografico nell’a-
more.
Louis de Bavière è psicogeografico nella regalità. 
Saint-Just è un po’ psicogeografico nella politica.
Madeleine Reineri è chiaramente psicogeografica nel sui-
cidio. 
André Breton è ingenuamente psicogeografico nell’incon-
tro. 
E Léo Cassil nel viaggio, Edgar Poe nel paesaggio. 
E Villiers de l’Isle-Adam nell’agonia; Évariste Gallois nella 
matematica.
E Henry de Béarn forse è psicogeografico nell’eguaglian-
za.166

L’elenco inizia con la dicitura «progetto di un articolo 

165 Testo riprodotto in Debord, 
Œuvres, p. 136.

166 Lettera riprodotta in Debord, 
Le marquis de Sade a des yeux de 
fille, p. 145. Cfr. «Exercice de la 
psychogéographie».

– détournement di Breton». Infatti, ne Manifeste du 
surrealisme (Manifesto del surrealismo) del 1924167, lo stesso 
André Breton aveva elaborato un elenco di personalità, 
le quali per alcune qualità o difetti potevano ritenersi dei 
surrealisti. 

Sulla lista dei personaggi psicogeografici ci interessa la 
figura di Léo Cassil, e in particolar modo il suo romanzo. 
Debord fece conoscenza del romanzo Le voyage imaginaire 
(Il viaggio immaginario) di Léo Cassil – in russo Lev Kassil 
– grazie a Ivan Chtcheglov. Il libro fu tradotto in francese 
dalla casa editrice Gallimard nel 1937. 

Quest’opera narrativa è stata molto importante per la 
formazione della nozione di psicogeografia e di deriva 
nel pensiero di Ivan, ma non solo. Ci sono altri due punti 
fondamentali di riflessione: il gioco e la «glorificazione 
della rivoluzione» (Apostolidès; Donné 2006, p. 19). Tanto 
è vero che alcuni punti salienti di Le voyage imaginaire 
li ritroviamo nei testi di Chtcheglov, come il Formulario 
oppure l’Introduzione al Continente Contrescarpe.

Il racconto fantastico, considerato un romanzo 
per bambini, è in realtà un testo di propaganda che 
corrisponde a un’epoca reale della storia russa: la Prima 
guerra mondiale, la Rivoluzione di febbraio e quella di 
ottobre. Cassil pubblicò il romanzo nel 1932 sotto il titolo 
di Schwambranie, cioè il nome del paese immaginario 
creato dai due piccoli fratelli, Lolia e Osska, protagonisti 
del racconto.

La Schwambranie ha una sua carta geografica e una sua 
forma, raffigurata da un Grande Molare. I nomi sono ripresi 
dalle ricette del padre medico e dalla pubblicità dell’epoca. 
Il gioco non è solamente simboleggiato dalle avventure dei 
due fratelli, riflesso di due cavalieri erranti, e dall’origine 
del paese immaginario, nato dalla punizione del padre per 
la perdita di uno scacco, la Regina. L’intero testo presenta 
dei giochi di parole, l’invenzione di titoli assurdi e l’uso 
sarcastico del gergo militare. All’interno di Schwambranie 

167 Cfr. Breton, Manifestes du 
surréalisme, pp. 38-39. Presso 
il Fonds Guy Debord esiste un 
documento nel quale Debord 
redige un’analisi dettagliata del 
manifesto, sottolineandone i pregi 
e i difetti.  Debord, Guy. Analyse des 
MANIFESTES d’A. Breton (Sagittaire 
1955) (s.d.). FGD, Fonds Guy Debord, 
Naf 28603, fiches de lecture, 
“Poésie, etc.”, cote 41, 2. Paris: BnF.
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tutto diventa un gioco.
Il romanzo è uno sguardo sulla rivoluzione che 

inizialmente è vissuta nel gioco e nella vita dei bambini, 
per poi trasferirsi nel quotidiano, ad esempio dalla scuola 
al teatro. 

Tuttavia, il romanzo ha un’altra specificità. Il paese 
inventato, Schwambranie, non proviene da uno spazio 
a parte, come Flatlandia di Edwin Abbott Abbott, o dal 
mondo onirico, come il Paese delle Meraviglie di Lewis 
Carroll, ma i due piccoli protagonisti utilizzano lo spazio 
tangibile, la casa, per creare il loro mondo. L’immaginario 
si sovrappone alla realtà, ma al tempo stesso è anche un 
rovesciamento – détournement – della vita reale.

Questo è un punto in comune con il movimento 
situazionista, il quale voleva rappresentare e costruire 
nella vita reale un altro mondo possibile, rovesciando così 
il vecchio mondo e le istituzioni che lo sostenevano.

Nel capitolo precedente è stato indicato il legame 
tra teatro e la “costruzione di situazioni”, ma ne esiste 
anche un altro: la connessione tra il teatro e la pratica 
del détournement. Nell’articolo «Mode d’emploi du 
détournement» («Istruzioni per l’uso del détournement»), 
pubblicato su Les Lèvres nues n°8 nel maggio 1956, Debord 
e Wolman scrissero:  

Tutte le menti un po’ più esperte del nostro tempo 
concordano su questa evidenza che è diventato impossibile 
per l’arte sostenersi come un’attività superiore, o anche 
come un’attività di compensazione alla quale possiamo 
onorabilmente dedicarci.
 […] Si tratta, naturalmente, di andare oltre ogni idea di 
scandalo. Poiché la negazione della concezione borghese 
del genio e dell’arte in gran parte ha fatto il suo percorso, 
i baffi della Gioconda non hanno più un carattere 
interessante della prima versione di questo dipinto. 
Dobbiamo ora seguire questo processo fino alla negazione 
della negazione. Bertolt Brecht rivelando, in un’intervista 
rilasciata di recente al settimanale France-Observateur, 

che ha fatto dei tagli nei classici del teatro per rendere la 
rappresentazione più felicemente educativa, egli è molto 
più vicino di Duchamp alle conseguenze rivoluzionarie che 
noi reclamiamo. Va anche notato che, nel caso di Brecht, 
questi interventi utili sono tenuti entro dei limiti ristretti 
da un rispetto inopportuno della cultura, come la definisce 
la classe dominante: lo stesso rispetto insegnato nelle 
scuole primarie della borghesia e nei giornali dei partiti 
operai, che porta i comuni più rossi della periferia parigina 
a richiedere sempre Le Cid durante gli spettacoli del T.N.P., 
preferibilmente a Mère Courage. […] Noi dobbiamo andare 
oltre. Tutti gli elementi, presi ovunque, possono essere 
l’oggetto di nuovi accostamenti. […] L’interferenza di due 
mondi sentimentali, l’avvicinamento di due espressioni 
indipendenti, supera i loro elementi primitivi per dare 
un’organizzazione sintetica di un’efficienza superiore. 
Tutto può servire168. (Debord 2006, pp. 221-222)

In questo passaggio è evidenziata l’innovazione teatrale 
di Bertolt Brecht, la rottura con il teatro classico che è 
stata, a suo volta, contrastata dal pensiero tradizionale 
della cultura dominante. L’intento di Brecht era del tutto 
esemplare, tuttavia i membri del movimento dovevano 
utilizzare questo punto di vista e superarlo attraverso 
le loro pratiche. Il détournement è una tecnica che può 
essere utilizzata su larga scala, cioè applicarla al figurato, 
al testuale e anche al gestuale, la funzione è quella di 
rovesciare valori preesistenti che, una volta devalorzzati, 
acquistano nuovi significati.

Il testo è stato scritto durante il periodo lettrista, circa 
un anno prima della fondazione dell’IS, ma il suo contenuto 
è stato ripreso e ampliato durante il periodo situazionista.

Sull’articolo «Encore un effort si vous voulez être 
situationnistes» («Ancora uno sforzo se volete essere 
situazionisti»), pubblicato su Potlatch n° 29 il 5 novembre 
1957, il lavoro che dovrà svolgere il gruppo inizia a prendere 
forma: 

Il lavoro collettivo che proponiamo è la creazione di un 

168 La compagnia Berliner 
Ensemble, fondata da Bertolt Brecht 
nel 1949, presentò Mere Courage a 
Parigi nel 1954, presso il Théâtre des 
Nations (oggi Théâtre de la Ville). 
Le Cid è un’opera teatrale di Pierre 
Corneille (1606-1684), mentre T.N.P. 
è l’acronimo di Théâtre national 
populaire, un’istituzione teatrale 
fondata da Firmin Gémier a Parigi 
nel 1920. 
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nuovo teatro delle operazioni culturali, che ipotizziamo a 
livello di una possibile costruzione generale degli ambienti 
con una preparazione, in alcune circostanze, dei termini 
della dialettica scenario-comportamento. Facciamo 
affidamento sulla costatazione evidente di una perdita 
di forme moderne dell’arte e della scrittura; e l’analisi di 
questo movimento continua a portarci alla conclusione 
che il superamento dell’insieme significativo di fatti 
culturali in cui vediamo lo stato di decomposizione aver 
raggiunto il suo stadio storico estremo (sulla definizione di 
questo termine, vedi Rapporto sul costruzione di situazioni) 
deve essere ricercata da un’organizzazione superiore 
dei mezzi d’azione del nostro tempo nella cultura. Vale 
a dire, che dobbiamo prevedere e sperimentare oltre 
l’attuale atomizzazione delle arti tradizionali usate, 
non per ritornare a un insieme coerente del passato (la 
cattedrale) ma per aprire la strada a un futuro nell’insieme 
coerente, corrispondente a un nuovo stato del mondo 
dove l’affermazione più consistente sarà l’urbanismo e 
la vita quotidiana di una società in formazione. Vediamo 
chiaramente che lo sviluppo di questo compito presuppone 
una rivoluzione che non è stata ancora realizzata, e che 
tutte le ricerche sono ridotte dalle contraddizioni del 
presente. (ivi, p. 345)

Sulla prima riga leggiamo «il lavoro collettivo che 
proponiamo è la creazione di un nuovo teatro delle 
operazioni culturali». Questo teatro delle operazioni 
potrebbe essere stato ispirato dal romanzo Le voyage 
imaginaire, in cui vi è un episodio intitolato Le théâtre 
des opérations militaires (Cassil 2012, p. 65). Altri titoli del 
romanzo hanno un legame diretto, o sembrano averlo, 
con quelli utilizzati negli anni dai situazionisti sia sulla 
rivista sia sui volantini, tuttavia questa è una personale 
interpretazione, è solo un’ipotesi.

Il teatro delle operazioni doveva realizzarsi nella 
vita quotidiana e, di conseguenza, nella città essendo 
questa «un particolare ricettacolo per immagazzinare e 
trasmettere messaggi» (Mumford 1963, p. 136). In seguito, 

questo riferimento compare nel titolo del volantino della 
sezione francese Nouveau théâtre d’opérations dans la 
culture. Come già visto nel capitolo precedente, il volantino 
riassume, attraverso uno schema, le pratiche intraprese 
dal movimento in connessione con la città: la costruzione 
di situazioni, l’urbanismo unitario, il comportamento 
sperimentale, il gioco permanente, il détournement, la 
deriva e la psicogeografia. 

Lo schema rappresenta graficamente tutti questi 
elementi in un pentagono irregolare, in cui alla sommità vi 
è la costruzione di situazioni, ma nessuno di questi principi 
è divisibile: ognuno di essi non può esistere senza l’altro. 

Dal mio punto di vista, uno dei fili conduttori per tutte 
queste pratiche è la rappresentazione. Il verbo rappresentare 
deriva dal latino repraesentàre «render presenti cose 
passate e lontane: quindi esporre in qualsiasi modo 
dinnanzi agli occhi del corpo o della mente figure o fatti»169. 
Da questo ne deriva la definizione di rappresentazione: 
«l’attività e l’operazione di rappresentare con figure, segni 
e simboli sensibili, o con processi vari, anche non materiali, 
oggetti o aspetti della realtà, fatti e valori astratti, e quanto 
viene così rappresentato»170.

Di conseguenza, possiamo definire la costruzione di 
situazioni come la rappresentazione materiale oppure 
immateriale di alcuni aspetti della realtà, attraverso il gesto 
sociale e l’impiego di alcune tecniche, come il détournement, 
la deriva e la psicogeografia, al fine di risvegliare le passioni 
umane, e come strumento di lotta e di critica della società, 
in particolar modo quella dello spettacolo.

Per spettacolo non s’intende solamente il dominio 
dei mass media ma «un rapporto sociale tra persone, 
mediatizzato dalle immagini» (Debord 2008, p. 54); «è 
il capitale a un tal grado di accumulazione da divenire 
immagine» (ivi, p. 64). 

Questa definizione arriverà più tardi con la pubblicazione 
del libro La Société du Spectacle (1967), tuttavia alcuni anni 

169 Vocabolario etimologico della 
lingua italiana di Ottorino Pianigiani 
(versione web) https://www.
etimo.it/?term=rappresentare 
(07/06/2019).

170 Dizionario Treccani online 
http://www.treccani.it/
vocabolario/rappresentazione/ 
(07/06/2019).

https://www.etimo.it/?term=rappresentare
https://www.etimo.it/?term=rappresentare
http://www.treccani.it/vocabolario/rappresentazione/
http://www.treccani.it/vocabolario/rappresentazione/
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prima l’IS aveva affermato che «il mondo capitalista o 
sedicente anticapitalista organizza la vita sul modello dello 
spettacolo…» (I.S., n°7, [aprile 1962], 1994, p. 26): l’esistenza 
vissuta dagli individui non è quella vera ma è imposta 
subdolamente dallo spettacolo. La pubblicità, alleata del 
capitalismo, ha il compito di impacchettare degli ideali 
di godimento e di creare un’immagine comandata della 
felicità. Per i situazionisti, quindi, «non si tratta di elaborare 
lo spettacolo del rifiuto ma di rifiutare lo spettacolo» (I.S., 
n°7, [aprile 1962], 1994, p. 26).

Il 20 novembre 1960 Günther Anders presentò, al Berliner 
Komödie sotto il titolo di Maschinelle Infantilisierung 
(Infantilizzazione meccanica), una riflessione sulla realtà, 
i mass media e i prodotti di massa. In questo contesto, 
Anders definì l’immagine come «la categoria principale, 
la principale fatalità del nostro essere attuale» (Anders 
2007, p. 231). Anders dichiarò che esistevano talmente 
tante immagini «imposte» da assediare l’uomo e far sì 
che il mondo stesso si fosse trasformato in immagine. 
Questo ha portato alla produzione e consumazione 
smisurata delle immagini, nonché a presentare la stessa 
realtà sotto forma di immagine. Anders ne descrive anche 
gli effetti sulla vita degli esseri: la perdita del vissuto e 
dell’attitudine a separare realtà e apparenza, la passività 
dell’individuo, il cambiamento del rapporto uomo-mondo, 
l’ideologizzazione, eccetera. Secondo Anders, «poiché le 
immagini formano la massa principale del nostro consumo» 
(ibid.), il problema della produzione e del consumo delle 
immagini non poteva più essere dibattuto all’interno della 
teoria artistica, avendo preso una portata così vasta e 
preoccupante.

L’immagine è la rappresentazione di una forma. I 
situazionisti come potevano utilizzare la rappresentazione 
senza incorrere nel rischio di diventare spettacolo? 
Nell’attività situazionista la rappresentazione ha una 
funzione specifica e si materializza, inizialmente, in una 

dimensione altra, cioè nella sfera ludica, poiché essa «deve 
essere sempre ridotta all’indispensabile: per poche cose e 
in poche occasioni» (I.S., n°7, [aprile 1962], 1994, p. 12).

3.2 La funzione critica della rappresentazione: 	

	  l’influenza di Bertolt Brecht e di Luigi Pirandello

I situazionisti non erano contrari all’uso delle immagini 
– anzi conoscevano molto bene il loro potere – ma ne 
contestavano l’utilizzo da parte del capitalismo. 

L’immagine è importante nel teatro epico poiché 
quest’ultimo aveva il compito di «impegnarsi nella realtà 
per essere in grado e in diritto di produrre immagini 
efficaci della realtà» (Brecht 2001, p. 122), cioè delle 
rappresentazioni in grado di ispirare la società.

In «Problemes prélimenaires à la construction d’une 
situation» («Problemi preliminari per la costruzione di una 
situazione»), i situazionisti scrissero:

Queste prospettive o il loro vocabolario provvisorio, non 
devono far credere che si tratti di un proseguimento del 
teatro. Pirandello e Brecht hanno mostrato la distruzione 
dello spettacolo teatrale e alcune rivendicazioni che sono 
al di là di essa. Si può dire che la costruzione delle situazioni 
sostituirà il teatro soltanto nel senso in cui la costruzione 
reale della vita ha sostituito sempre più la religione. 
All’evidenza, il principale ambito che sostituiremo 
e realizzeremo è la poesia, che si è bruciata da sola 
all’avanguardia della nostra epoca e che è completamente 
scomparsa. (I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, p. 12)

Sebbene sul testo sia stato messo per iscritto la negazione 
di «un proseguimento del teatro» da parte del movimento, 
è questo ambito che dobbiamo analizzare – almeno in 
parte – in funzione al concetto di rappresentazione.

Bertolt Brecht e Luigi Pirandello, dunque, avevano 
distrutto la concezione classica di teatro e si erano 
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avvicinati al pubblico, grazie alle loro innovazioni. In 
entrambi gli autori troviamo una tipologia di teatro 
rivolta alla critica sociale e non alla rappresentazione di 
un mondo illusorio. I situazionisti volevano andare oltre 
alla mera figurazione teatrale e per fare questo dovevano 
costruire delle situazioni: quella pratica che permetteva 
di mettere in scena un’azione efficace e poetica, e di 
cambiare il rapporto tra l’uomo e il mondo che lo circonda, 
trasformando finalmente l’essere umano in viveur e farlo 
uscire dal suo stato di passività.

Se leggiamo l’articolo, poc’anzi citato, possiamo capire 
come la costruzione di situazioni sia un gioco, all’interno 
del quale deve esserci una direzione paragonabile a quella 
del direttore o del regista teatrale:

La situazione costruita è giocoforza collettiva, per la sua 
preparazione e il suo svolgimento. Sembra però, almeno 
per il periodo delle esperienze primitive, che un individuo 
debba esercitare una certa preminenza per una situazione 
data, esserne il regista. A partire da un progetto di situazione 
(studiato da un gruppo di ricercatori) che organizzi, ad 
esempio, una riunione commovente di alcune persone 
per una serata, bisognerebbe distinguere tra un direttore 
– o un regista – incaricato di coordinare gli elementi 
preliminari di costruzione dell’ambientazione e anche di 
prevedere certi interventi negli avvenimenti (quest’ultimo 
processo può essere suddiviso tra vari responsabili che 
ignorino in diversa misura i piani di intervento altrui) –, 
degli agenti diretti che vivono la situazione – che abbiano 
partecipato alla realizzazione del progetto collettivo, che 
abbiano lavorato alla composizione pratica dell’ambiente 
–, e qualche spettatore passivo – estraneo al lavoro di 
costruzione – che bisognerà ridurre all’azione171. (I.S., n°1, 
[giugno 1958], 1994, p. 12) 

Tentiamo dunque di individuare le analogie tra il teatro 
epico e la teoria – unita alla pratica – dell’IS. Bertolt 
Brecht, in «È possibile esprimere il mondo d’oggi per 
mezzo del teatro?», formulò l’idea che «l’espressione del 

171 Trad.it. variata dall’autore.

mondo mediante il teatro» doveva cessare di «essere 
semplicemente un fatto sperimentale», ma doveva passare 
da «esperimento» in «esperienza», cioè «aderire a ciò 
che esprime» (Brecht 2001, p. 19). Secondo Brecht era 
necessario cambiare il «mondo odierno», ma in attesa 
di una mutazione il teatro poteva raffigurare il «mondo 
d’oggi», a condizione che questo fosse percepito «come 
un mondo trasformabile» (ivi, p. 21). 

Da parte dei membri dell’IS, l’attenzione della vita 
quotidiana era nata dalla centralità di questa nell’esistenza 
di ogni essere umano e con la volontà di trasformarla. 
Le loro sperimentazioni erano rivolte all’esperienza, 
nodo centrale per riprendere in mano la vita reale, e 
renderla accessibili a tutti. Com’era possibile mutare una 
sperimentazione in un’esperienza collettiva? Soltanto 
costruendo delle situazioni.

Il teatro epico non doveva «sviluppare azioni quanto 
rappresentare situazioni» (Benjamin 2012, p. 288), quelle 
stesse situazioni che si realizzano nella quotidiana 
convivenza degli uomini. Il teatro doveva «vincere tutte le 
enormi difficoltà» in opposizione «a qualsiasi energia vitale, 
così nel campo della politica come in quelli della filosofia, 
della scienza e delle arti» (Brecht 2001, p. 71). Il valore del 
teatro epico è, come scrisse Walter Benjamin, «costruire, 
a partire dagli elementi minimi del comportamento, ciò 
che nella drammaturgia aristotelica viene detto ‘l’agire’» 
(Benjamin 2012, p. 297). In effetti, la «situazione costruita» 
è «momento della vita concretamente e deliberatamente 
costruito» (I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, p. 13), ciò vuol 
dire che l’uomo deve agire attivamente nel suo mondo per 
cambiarlo e per prenderne parte.

Una delle caratteristiche del teatro epico è stata quella 
di «rendere citabili i gesti»: «è per definizione un teatro 
gestuale» (Benjamin 2012, p. 289). Il gesto dell’attore 
all’interno della rappresentazione, per Brecht, deve 
essere sempre un «gesto sociale», poiché il «gesto» è «un 
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linguaggio che dimostra determinati atteggiamenti che 
colui che lo tiene assume di fronte ad altre persone» (Brecht 
2001, p. 212) e, diventando «gesto sociale», permette di 
prendere coscienza sulle condizioni della comunità (ivi, 
p. 2013). Lo choc e la tecnica dello «straniamento» sono 
stati fondamentali per eliminare la distanza tra pubblico 
e attori. Oltre ai «gesti», anche lo «straniamento» 
serviva a togliere gli spettatori da uno stato passivo per 
trasportarli in un ruolo attivo. Le azioni e le tecniche dell’IS 
rappresentavano dei gesti sociali: non servivano solamente 
da scandalo, o come effetto estraniante, ma avevano il 
compito di comunicare e di rendere i gesti citabili per la 
società, non in una forma d’identificazione e di emulazione 
ma in maniera consapevole.

Il teatro epico, inoltre, aveva una funzione didattica, 
non volta a creare una morale ma una riflessione sulle 
condizioni degli esseri umani attraverso il divertimento: 
«il tetro rimane teatro, anche se è teatro d’insegnamento; 
e, nella misura in cui è buon teatro, è anche divertente» 
(Brecht 2001, p. 66). 

Il gioco predispone al rilassamento, lo stesso 
rilassamento che Brecht ricercava nel pubblico. La sfera 
ludica è fondamentale nella pratica situazionista poiché il 
gioco, «rompendo radicalmente con un tempo e uno spazio 
ludico delimitato», doveva «invadere l’intera vita» con 
l’obiettivo di «provocare delle condizioni favorevoli» per 
viverla pienamente (I.S., n°1, giugno 1958, p. 10). In questo 
modo nel gioco si manifesta la lotta e la rappresentazione: 
«lotta per una vita a misura del desiderio, rappresentazione 
concreta di questa vita» (ivi, p. 10).

Infine, Brecht rompe con la dialettica aristotelica e 
così facendo è stata eliminata «l’empatia nei confronti del 
commovente destino dell’eroe»; come scrisse Benjamin 
«l’arte del teatro epico consiste nel suscitare stupore 
piuttosto che empatia» (Benjamin 2012, p. 288). 

Qui entra in scena un altro autore. La rottura con la 

dialettica aristotelica la troviamo anche nell’opera di Luigi 
Pirandello. Secondo Antonio Gramsci, Pirandello «ha 
cercato di introdurre nella cultura popolare la ‘dialettica’ 
della filosofia moderna, in opposizione al mondo 
aristotelico-cattolico di concepire l’‘oggettività del reale’» 
(Gramsci, Tilgher 2015, pp. 47-48). Sempre per Gramsci, 
l’importanza del teatro di Pirandello è di carattere culturale 
(ivi, pp. 47), mentre Adriano Tilgher pone l’accento sulla 
dialettica vita/forma, cioè la «necessità per la Vita di darsi 
forma e impossibilità di esaurirsi in essa, donde un tragico 
contrasto» rappresentato nelle opere di Pirandello (ivi, p. 
101). 

Nei capitoli precedenti abbiamo visto il carattere 
dell’azione all’interno della sfera culturale che il movimento 
si era prefissato di attuare. La costruzione di situazione 
è la sua forma, seppur temporanea: essa è «la ricerca di 
un’organizzazione dialettica di realtà parziali passeggere», 
e che André Frankin aveva definito «‘una pianificazione 
dell’esistenza’» (I.S., n°3, [dicembre 1959], 1994, p. 6), poiché 
senza una forma e un linguaggio della vita reale essa non 
poteva essere realizzata. 

I situazionisti ritenevano che il linguaggio, «in 
quanto realtà vivente», fosse assoggettato alla dialettica 
dell’autorità per mantenere l’ordine stabilito (I.S., n°10, 
[marzo 1966], 1994, p. 50). In un certo senso il linguaggio 
lavorava per il potere dominante. L’unica soluzione era 
di liberare il linguaggio – liberare le parole – attraverso 
il détournement e trasformarlo continuamente in un 
altro linguaggio (ivi, pp. 50-51). In un certo senso, la 
costruzione di situazione dona alla vita una forma ma 
che apparentemente non porta a un contrasto. Infatti, la 
situazione costruita è al tempo stesso la sua negazione, 
anche se dipende da un atto cosciente oppure da una regia:

Ogni situazione, per quanto possa essere consapevolmente 
costruita, contiene la sua negazione e tende inevitabilmente 
verso il proprio rovesciamento. (I.S., n°3, [dicembre 1959], 
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1994, p. 6)

In questo senso, la forma non rimane fissa e immobile 
ma si trasforma creando sempre qualcosa di dinamico e 
d’innovativo come in un gioco.

La costruzione di situazioni non è una continuazione 
del teatro, è il suo superamento: raffigura l’utilizzo della 
rappresentazione nella vita reale per diffondere un 
messaggio, per costruire dei momenti di vita, per prendere 
coscienza del mondo e di sé stessi perché, come disse 
Pirandello, «quando uno vive, vive e non si vede» (Gramsci; 
Tilgher 2015, p. 79).

3.3 La realtà vista dallo specchio

Debord in una lettera indirizzata ad André Frankin, il 
24 luglio 1960, trascrisse una sua annotazione inerente al 
teatro e che risaliva al maggio del 1957: 

1. Un futuro (legato alla deriva) che metterebbe gli attori 
in strada (come il teatro nella sua fase di dislocazione 
aveva già iniziato ad apparire qualche volta nella sala). 
Questi attori non avrebbero dei ruoli. Tutt’al più un tema, 
uno schema molto più tenue che nella vecchia commedia 
dell’arte, per intervenire nella vita urbana, prendendo in 
considerazione anche delle aree urbane, degli scenari 
attraversati. Questi attori potrebbero essere specializzati 
in dei ruoli, spaventosi o sorprendenti; o rappresentare 
le possibilità tristi e felici della vita. Produrrebbero 
un nuovo spettacolo senza luogo (rompendo lo spazio 
ludico), senza ordine, che nessuno capirà, ma dove tutti 
potrebbero trovare l’opportunità di vivere. Questo nuovo 
spettacolo uscirebbe così, per il fatto stesso, dalla sfera 
dello spettacolo.
2. Nel presente, nelle condizioni presenti, una negazione 
del teatro da un eccesso di realismo. Incontro di alcune 
persone in una stanza normale. Di Sacha Guitry (il quale 
amava recitare nel suo vero ambiente) senza intrighi, 
senza spirito. Conversazione normale, cioè non molto 

intelligente, non molto sciocca. Uno spettacolo permanente 
e vuoto, come la vita – non inizia e non termina quel giorno 
– (le ‘Tre Unità’ al microscopio), con brevi aperture su ciò 
che potrebbe essere. (Questo è presituazionista: qui gli 
attori si rimproverano di non essere attori - nel senso 
in cui dicevano ‘La nostra vita dovrebbe essere costruita 
meglio ...’).
Quindi, progetto un antiteatro contro Ionesco-Beckett. 
(Correspondance 1999, vol. I, pp. 358-359)

A un primo sguardo, queste note prefigurano il desiderio 
di creare un’opera teatrale oppure un teatro situazionista, 
ma qui ci interessa in particolar modo la trasposizione 
della nota alla realtà del movimento, cioè il processo di 
costruzione e di sviluppo del movimento. 

Debord quando scrisse, su queste note, che la frase 
«la nostra vita dovrebbe essere costruita meglio ...» 
è «presituazionista», si riferiva appunto al periodo 
precedente alla formazione dell’IS, quando ancora le idee 
e la teoria della costruzione di situazioni erano ancora in 
fase embrionale. Quasi tutte le teorie dell’IS provengono 
dal bagaglio dell’Internazionale lettrista, come abbiamo 
potuto vedere, e solo in seguito alla costituzione dell’IS 
gran parte delle idee dell’IL sono state sistematizzate, 
sviluppate e incrementate. È opportuno indicare che un 
apporto al movimento è stato dato anche da parte del 
M.I.B.I. e del Comitato Psicogeografico di Londra, ma il 
contributo teorico-pratico dell’IL è una buona parte del 
patrimonio dell’IS172. 

Debord parla di mettere gli attori in strada attraverso la 
pratica della deriva, di rompere lo spazio ludico utilizzando 
quello urbano – gli «scenari attraversati» – e uscire così 
dal dominio dello spettacolo. 

Le tre unità aristoteliche (luogo, tempo e azione) 
dovevano essere sostituite da «uno spettacolo permanente 
e vuoto, come la vita»173, quindi uno spettacolo che 
funzionava da specchio per società, ma senza un tempo 

172 Altri movimenti, precedenti all’IL, 
hanno contribuito direttamente o 
indirettamente al bagaglio culturale 
del gruppo: Dadaismo (1916-1920), 
Surrealismo (1924-1945), Surrealismo 
rivoluzionario (1947-1948) e CoBrA 
(1948-1951). L’influenza è stata sia sul 
piano teorico sia su quello pratico. 
In particolare troviamo delle 
somiglianze strutturali dell’IS con il 
movimento surrealista. La data del 
movimento surrealista (1924-1945), 
qui indicata, si riferisce al periodo in 
cui si trovano delle analogie con il 
movimento IS.
173 Citazione sulla lettera indirizzata 
a Frankin.
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predefinito poiché il tempo è legato alla produzione, al 
capitale e di conseguenza al potere. 

Quindi il luogo non è più uno spazio limitato e dedicato, 
la scena non si svolge in un palcoscenico ma nella vita 
reale, il tempo viene soppresso, l’azione diventa gesto e 
questo si trasforma in atto rivoluzionario.

Gli attori non dovevano avere ruoli, al limite un «tema»174. 
L’effetto di non avere un ruolo porta l’attore a mettere 
qualsiasi maschera, quindi egli può improvvisare e può 
giocare più ruoli a secondo le necessità. Il tema dei ruoli 
sarà trattato anche da Raoul Vainegem nel libro Traité 
du savoir vivre à l’usage des jeunes générations (Trattato 
del sapere vivere ad uso delle giovani generazioni), ma lo 
vedremo nel prossimo capitolo.

Questi appunti possono essere letti sotto una luce 
diversa poiché all’interno si trovano degli indizi che 
descrivono il movimento e le sue azioni. Da questi indizi ne 
deriva la seguente interpretazione: gli stessi membri dell’IS 
scendono in strada, praticando la deriva e la psicogeografia, 
come antidoto alle atrocità della società e per mostrare le 
possibilità di un mondo altro, una vita migliore, attraverso 
le loro azioni e i loro testi (rivista, volantini, ecc.) che, 
inizialmente, sono dei gesti sociali, e in seguito diventeranno 
degli atti rivoluzionari. Gli stessi membri dell’IS non hanno 
dei ruoli, se non temporanei e intercambiabili. Proprio da 
questa temporalità e intercambiabilità potrebbe derivare 
la pratica delle esclusioni. Guy Debord e Gil J. Wolman 
scrissero riferendosi alle esclusioni, sull’articolo «Pourquoi 
le lettrisme?» («Perché il lettrismo») apparso su Potlatch 
n°22, «è meglio cambiare amici che idee» (Debord 2006, p. 
201). Ma questa è solo una risposta superficiale.

Dal 1957 al 1972 hanno aderito numerosi membri al 
movimento e sono state create diverse sezioni sparse per 
l’Europa, e non solo. Possiamo contare all’incirca 70 membri 
e 9 sezioni (italiana, francese, inglese, algerina, belga, 
olandese, tedesca, scandinava e americana)175. I membri 

174 Idem.

175 Vedi appendice per l’elenco dei 
membri e la nota dell’autore.

non hanno mai operato tutti contemporaneamente a 
causa delle esclusioni e delle chiusure delle sezioni. L’unico 
membro, e anche fondatore, che abbia visto l’inizio e la fine 
del movimento è Guy Debord. 

Utilizzando la terminologia teatrale, potremmo 
raggruppare i membri in attori principali, attori secondari 
e comparse176. Tutti sotto un’unica regia: quella di Debord. 
Il quale è stato regista e sceneggiatore nella realtà ma 
anche nell’IS. Vincent Kaufmann sostiene che l’IS è da 
considerare «come l’opera o come una delle opere del solo 
Debord» (Kaufmann 2001, p. 278). Tuttavia, la riuscita di 
un’opera è data anche dagli attori, non solo dal regista: 
senza la collaborazione e i progetti dei membri, il solo 
Debord non sarebbe riuscito a creare l’IS. 

In «Lettere da lontano» Ivan Chtcheglov parla delle 
esclusioni e mette nero su bianco le sue considerazioni: 

Che dire ancora sull’esclusione di A.K.? [Attila Kotányi]... 
Queste esclusioni dovrebbero cessare. So che non è facile: 
bisognerebbe prevedere le evoluzioni, non accettare in 
anticipo i sospetti, insomma, l’ideale. Queste esclusioni 
fanno parte della mitologia situazionista. (I.S., n°9, [agosto 
1964], 1994, p. 42).

Non possiamo dimenticare che tutti gli articoli 
pubblicati sulla rivista I.S. passavano al vaglio di Debord 
che è stato il direttore per tutti i dodici numeri della rivista 
francese177. In questa lettera, Debord accetta il pensiero 
di Ivan riguardante le esclusioni come «parte della 
mitologia situazionista», e presumibilmente lui stesso ne è 
consapevole. L’esclusione, però, non è solo mitologia, e più 
avanti scopriremo la motivazione.

Senza nulla togliere all’importanza del movimento su 
determinati temi, già trattati in precedenza, e il valore di 
tutti i suoi membri, vi è stata una trasposizione teatrale sia 
alla struttura del movimento sia nella funzione critica della 
rappresentazione.

176 Cfr. la divisone dei membri 
proposta dalla studiosa Anna 
Trespeuch-Berthelot sotto il 
titolo di Typologie di inégaux 
in Trespeuch-Berthelot, 
L’Internationale stituationniste  : de 
l’histoire au mythe (1948-2013), pp. 
119-131.

177 Per quanto riguarda i numeri 
della rivista I.S. delle altre sezioni 
i direttori cambiano. Ad esempio 
per il primo numero della sezione 
italiana, dopo la sua ricostituzione 
nel 1969, il direttore è Paolo 
Salvadori, mentre per Situationistisk 
Revolution – sezione scandinava – il 
direttore è J.V. Martin.
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Il parallelismo con il teatro è importante per capire 
alcune dinamiche, l’analogia con alcune pratiche oppure 
l’evolvere della critica e delle tesi, cioè come siano state 
inserite delle varianti via via che il gruppo cresceva.

Questo confronto è anche utile per comprendere 
l’evoluzione del movimento, la sua ricezione, fino ad 
arrivare alla sua mitizzazione e al riassorbimento sia da 
parte della società dello spettacolo, la stessa società che 
loro volevano distruggere, sia a nome di alcuni gruppi o di 
singoli soggetti che si sono ispirati, o che s’ispirano, alle 
teorie situazioniste. Ma andiamo avanti con l’analisi. 

Debord, sempre nella lettera indirizzata a Frankin, 
concluse:

Allora pensai a una storia precisa, una sorta di antistoria 
che avevo appena finito, in quei giorni. E vedevo 
abbastanza un’opera del genere come una ricostruzione 
esatta dei rapporti, in questo o in quel giorno per 3 o 4 ore 
(il pezzo richiedeva almeno questa lunghezza per avere 
il suo particolare ‘realismo’), tra me e altre 2 persone. 
Rapporti sufficientemente falsi e mancati per adattarsi 
a quest’epoca del teatro; ma ancora tutto abbastanza 
insolito per non evocare in alcun modo né l’operetta né il 
dramma. (Correspondance 1999, vol. I, p. 359)

Queste note sono state scritte a cavallo tra la fine dell’IL 
e l’inizio dell’IS. Non possiamo sapere con certezza se 
Debord si riferisse ai rapporti tumultuosi intercorsi tra 
lui, Chtcheglov e Straram, i quali – come abbiamo già visto 
– hanno arricchito l’immaginario di Debord e del futuro 
movimento. 

Tuttavia l’IL non era un movimento propriamente 
strutturato come il suo doppio, cioè l’IS. È da notare in 
Debord l’utilizzo della corrispondenza finalizzata sia allo 
sviluppo degli argomenti sia alla comunicazione con i 
membri nonché il mantenimento dell’unione del gruppo, 
l’attenzione nell’archiviare i documenti durante la durata 
del movimento e la pratica di lasciare tracce, le stesse che 

lui e i membri dell’IL recriminavano a Isidore Isou. 
Tutto questo non è un caso: è stata fissata un’idea 

e il suo percorso è stato tracciato e rappresentato. 
Rappresentare è creare qualcosa che non esiste, dargli una 
forma – un’immagine – e di conseguenza una definizione. 
In questo caso, non è una forma immobile ma in continua 
trasformazione, come nel gioco.

Tutti gli indizi, fin qui riportati, conducono alla 
conclusione che l’IS, movimento originato da una 
situazione costruita, è una rappresentazione nella 
rappresentazione. È come se Debord avesse voluto dare 
un’immagine al movimento, il quale rappresentasse la vita 
reale – o meglio la fusione della critica della società e della 
vita pensata dall’IS – vista attraverso uno specchio. Lo 
specchio è il movimento che riflette la vita reale messa in 
scena dagli stessi membri tramite le azioni e i progetti che 
essi siano conclusi o no: un programma di lavoro per una 
costruzione permanente dell’umanità.

Ne consegue l’immagine riflessa di una Commedia 
all’interno della quale sono stati rappresentati i drammi 
dell’umanità (critica alla società, allo spettacolo, 
all’economia, ecc.), ma al tempo stesso cercando di fornire 
degli espedienti per sfuggire all’alienazione della vita 
(teoria della costruzione di situazioni, urbanismo unitario, 
détournement, ecc.). 

L’immagine riflessa, secondo la metafora dell’albero 
riflesso sull’acqua ripresa da Eugen Fink per introdurre 
l’interpretazione metafisica del gioco, «apre per prima la 
sfera di un ‘essere’ singolare: il nostro sguardo penetra 
per così dire in un regno irreale. L’immagine riflessa è per 
noi come una ‘finestra’ aperta su un paese irreale e pur 
visibile» (Fink 1991, p. 77). Ed è proprio in questo riflesso 
che si apre la dimensione ludica dove opera l’IS.

I lineamenti di questa Commedia si trovano anche nella 
prefazione all’opera teatrale Nessuno e gli altri. Nel 1960 
André Frankin stava scrivendo quest’opera che fin da 
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subito destò l’interesse di Debord:

Spero di poter leggere presto la tua opera. Tu mi dici 
che ora è in lettura. Da quale editore? Per iniziare, 
naturalmente, la prefazione sarà perfetta in I.S. 5. Credo 
che sarà necessario fare il massimo affinché l’opera sia 
allestita da ‘attori d’avanguardia’ disponibili. Se saremo 
in grado di agire presto su qualche teatro, lo faremo 
per il meglio. Potrebbe esserci uno shock decisivo nella 
preistoria dell’antispettacolo. [...]
Concordo pienamente con le formulazioni della 
prefazione, costituendo un programma generale per un 
nuovo teatro, e questa prefazione deve essere resa nota 
al più presto come programma. (Correspondance 1999, vol. 
I, pp. 357-358)

La «Préface à l’unité scénique ‘Personne et les autres’»178 
(«Prefazione all’unità scenica ‘nessuno e gli altri’») fu 
pubblicata sulla rivista I.S. n°5 nel dicembre del 1960.

In testa all’articolo si trova la citazione «noi non 
vogliamo lavorare allo spettacolo della fine del mondo, ma 
alla fine del mondo dello spettacolo». Questa frase, che è 
stata ripresa dal testo «Note editoriali» comparso sul terzo 
numero della rivista I.S. del 1959, è abbastanza indicativa 
circa le intenzioni, non solo del gruppo, ma dell’opera 
stessa. 

Per prima cosa, Frankin propose una nuova forma 
teatrale denominata unité scénique (unità scenica) che si 
discosta da un «antipièce o procedimenti arciconosciuti», 
«l’unità scenica è anzitutto un romanzo», cioè «un romanzo 
rappresentato» (I.S., n°5, [dicembre del 1960], 1994, p. 27). 
Lo spettatore, come il lettore del romanzo, ha accesso 
alla vita intima del personaggio. Walter Benjamin scrisse, 
riferendosi al teatro di Bertolt Brecht, che l’opera narrativa 
porta l’utente a essere rilassato, caratteristica essenziale 
per il teatro epico: solo in questo modo il pubblico «è in 
grado di seguire l’azione con distacco» (Benjamin 2012, p. 
285). La distinzione tra pubblico e lettore sarà soltanto 

178 Frankin, André «Prefazione 
all’unità scenica ‘nessuno e gli altri’», 
I.S., n°5, [dicembre del 1960], 1994, 
pp. 27-29.

nella forma: il pubblico è un collettivo, mentre il lettore è 
un individuo.

Questa nuova forma ideata da Frankin è costituita da 
quattro elementi: «polverizzazione dell’intrigo; funzioni 
cicliche dei personaggi; partecipazione e stile di vita; dialogo 
e temporalità» (I.S., n°5, [dicembre del 1960], 1994, p. 28-29). 
In questo modo la visone dello spettacolo è totalizzante e 
la vita dello spettatore «è rappresentata davanti a lui» (ivi, 
p.28).

Il primo elemento, esprime l’idea della ripetitività del 
personaggio, senza utilizzare tecniche di «sdoppiamento 
della personalità» come aveva fatto Pirandello, e della 
«singolarità intercambiabile dei personaggi» che è la 
tecnica creatrice del «vero intrigo» dell’opera. In questo 
senso, l’unità scenica «è dialettica perché la sua ambizione 
tende alla rappresentazione totale di tutti gli istanti di 
un’azione rappresentata, contro o malgrado il loro ordine 
cronologico» (ibid.).

Frankin introduce le funzioni cicliche dei personaggi in cui 
gli attori si separano dal personaggio: non rappresentano 
un unico soggetto ma molteplici «personaggi sempre nuovi 
a loro stessi» sottolineando, così, la falsificazione della 
vita quotidiana nell’identità o nell’identificazione. Tutti gli 
attori restano in scena, recitando al tempo stesso più ruoli 
e così si distaccano dal personaggio rappresentato (ibid.).

Il terzo elemento riguarda l’ambientazione. Tutto quello 
che è portato in scena deriva dalla vita vera e gli attori 
improvvisano. I personaggi non sono preparati alle azioni 
e ai gesti che si svolgono nella casualità, e non rivelano 
niente, «appartengono ad una vita terribile, alienata, 
innegabilmente falsa e che ognuno di noi vive dalla mattina 
alla sera» (ibid.). 

Infine, il quarto elemento porta il dialogo ad avere un 
«valore e non valore della comunicazione», in funzione 
all’appartenenza dei personaggi che non avranno più 
un valore scenico, inteso come identificazione da parte 
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dello spettatore. Anzi, gli episodi saranno così orribili da 
non volere essere più sperimentati nella vita reale dalle 
persone. A questo punto Frankin pone l’accento sulla 
riappropriazione della comunicazione (ivi, p. 29). 

In questa prefazione due questioni sono fondamentali: 
l’idea di trasformarla in un programma e la fusione con il 
pensiero di Pirandello.

Gramsci annota nei suoi quaderni del carcere (Quaderno 
5, paragrafo 40) che «sulla concezione del mondo implicita 
nei drammi di Pirandello occorre leggere la prefazione 
di Benjamin Crémieux alla traduzione francese di Enrico 
IV (Éditions de la ‘N.R.F.’)» (Gramsci, Tilgher 2015, p. 47). 
L’apparizione del libro denota che Pirandello era già 
conosciuto e apprezzato al di fuori dell’Italia. Questa 
informazione è molto utile perché la pubblicazione di 
questo libro risale al 1928, quindi, è molto probabile che 
abbiano letto il testo sia Debord sia Frankin. 

I situazionisti avevano già riconosciuto a Pirandello il 
merito di aver «distrutto lo spettacolo teatrale» (I.S., n°1, 
[giugno 1958], 1994, p. 12). 

Frankin scrisse di non voler utilizzare le tecniche di 
sdoppiamento della personalità di questo autore, però 
questa prefazione rivela sia la fusione sia la separazione 
con alcuni caratteri salienti di Pirandello.

La prima analogia che balza agli occhi è il titolo dell’opera 
Nessuno e gli altri: ricorda quello del celebre romanzo di 
Pirandello Uno, nessuno e centomila (1925). Nel romanzo 
di Pirandello è il protagonista – Vitangelo Moscarda – a 
mostrare di volta in volta le sue numerose personalità, 
mentre nell’opera di Frankin non ci sono protagonisti, 
ma ogni personaggio esprime una personalità e le sue 
particolarità sono intercambiabili.

Un tema caro a Pirandello è mettere in scena l’umanità 
e la vita. Nell’opera Così è (se vi pare), per esempio, è 
rappresentata la miseria di questa vita e il diritto di 
viverla come ciascuno crede, utilizzando i differenti 

livelli della realtà, l’introduzione di azioni spontanee e 
l’improvvisazione degli attori.

Per Frankin esiste solo una realtà, dura e triste, però 
non si discosta molto da Pirandello. Lo stesso Frankin 
vuole rappresentare la vita atroce e terribile vissuta 
quotidianamente. In funzione della realtà dell’opera gli 
attori improvvisano e si separano dal personaggio: non 
hanno più un ruolo scenico ma diventano uno specchio del 
reale, una realtà che gli spettatori non vorranno più vivere. 
Nonostante i personaggi non devono rivelare niente di sé, 
implicitamente mostrano i ruoli che la società posa su di 
loro. L’uomo può reagire alle apparenze solo costruendo 
lui stesso la vita.

Eugen Fink, nel suo libro Il gioco come simbolo del mondo, 
ci spiega come nel teatro noi riusciamo a vedere il mondo 
del gioco:

Quando vediamo una scena a teatro, vediamo 
complessivamente gli avvenimenti che si svolgono sul 
palcoscenico – e non solo ciò che di essi è chiaramente 
reale, gli uomini in carne ed ossa, gli abiti, le quinte – noi 
vediamo complessivamente anche il mondo del gioco, 
comprendiamo i caratteri dei personaggi partecipanti 
al gioco. E questo non perché ognuno, stimolato dai 
movimenti e dalle parole degli attori, faccia nascere 
in sé delle raffigurazioni fantastiche. Noi guardiamo il 
gioco contemporaneamente come gioco degli uomini 
chiaramente reali e come rappresentazione della vita dei 
personaggi del mondo ludico (Fink 1991, p. 67).

La prefazione è un’idea che cerca di divenire 
un’immagine riflessa, e che a sua volta si fonde con il 
programma situazionista: mostrare la realtà attraverso 
uno specchio per far sì che l’uomo possa costruire in modo 
permanente la sua vita in un gioco continuo di avvenimenti. 
Il palcoscenico è lo spazio ludico in cui si svolge l’azione, 
ma che presto sarà sostituito dalla città: il nuovo teatro 
delle operazioni.
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Voilà, la storia dell’IS è un canovaccio che piano piano 
si sviluppa, si arricchisce, diviene rappresentazione e si 
dissolve in quanto tale. 

3.4 Intermezzo: l’ambiente sonoro

Ivan Chtcheglov durante il soggiorno alla clinica 
psichiatrica di Chailles – La Chesnaie – scrisse l’opera 
teatrale A nos amours e che inviò a Debord con la volontà 
di pubblicarla sulla rivista dell’IS179. L’opera venne messa 
in scena il 24 dicembre 1963 presso la clinica, ma il testo 
non fu mai pubblicato per opposizione di  Debord, il 
quale propose a Ivan di continuare a scrivere, «anche 
male», poiché in seguito avrebbero incollato «i pezzi» 
(Correspondance 2001, vol. II, p. 248).

Chtcheglov è un personaggio eclettico e le sue teorie 
sono state alla base del pensiero situazionista. La sua 
immaginazione è stata influenzata da una moltitudine di 
scrittori, tra cui Antonin Artaud (Apostolidès; Donné 2006, 
p. 23). Probabilmente un testo che colpì Ivan fu Vangh 
Gogh le suicidé de la société di Artaud. Questo testo gli 
permise di fare un parallelismo con la propria condizione 
e di identificarsi sia con il personaggio sia con lo scrittore, 
come riporta un frammento di Sur ce monde habité (In 
questo mondo abitato) (ivi, pp. 51-52). 

A nos amours è un lavoro collettivo, scritto da Ivan 
insieme ad altri pazienti della clinica. L’opera è introdotta 
attraverso questo brevissimo testo:

Quest’opera non è un’opera. È soprattutto uno spettacolo.
È uno spettacolo che cerca innanzitutto di condividere 
con lo spettatore, le gioie e i dolori degli attori che lo 
interpretano. Lo spettacolo dipenderà quindi dall’umore 
degli attori, dal momento che vuole essere essenzialmente 
una fetta della loro vita. 
Gli attori saranno in grado di improvvisare a loro 
piacimento, purché rispettino la trama, molto semplice. 
Michel COSSAIS & Ivan CHTCHEGLOV

179 Chtcheglov, Ivan. A nos amours 
(1963). FGD, Fonds Guy Debord, Naf 
28603, lettres reçues, dossier Ivan 
Chtcheglov. Paris: BnF.

È difficile stabilire con precisione cosa sia stato scritto 
da Chtcheglov in quest’opera, tuttavia possiamo ritrovare 
la sua mano su due canzoni. La prima è Il est cinq heurs, 
voici les informations, nella quale troviamo la frase «ma 
i ricchi vanno in macchina. I poveri vanno a piedi. Noi 
ci divertiamo a volte. Voi vi annoiate spesso» e che Ivan 
riporterà anche su «Lettere da lontano» (I.S., n°9, [agosto 
1964], 1994, p. 42). La prima strofa, invece, è composta da 
tre slogan pubblicitari détourné180. La seconda canzone è Il 
y avait une petite fille (C’era una bambina), dove racconta 
l’amore, la vita passata assieme e lo scandire del tempo, 
tra due giovani innamorati.  Questa potrebbe essere 
l’immagine della storia d’amore tra lui e Sylvie Pigeon. 
Sylvie, danzatrice conosciuta tra la fine del 1950 e l’inizio del 
1951, fu l’amore più importante della sua vita (Apostolidès; 
Donné 2006, p. 46).

Che cos’è una canzone, se non l’espressione poetica 
delle parole attraverso la musica? Un componimento 
lirico? Un componimento può essere un altro veicolo di 
comunicazione e di rappresentazione. 

L’unione tra un componimento musicale e un gesto crea 
quella che Brecht chiamava musica «gestuale», cioè «una 
musica che consente all’attore di eseguire determinati gesti 
fondamentali» (Brecht 2001, p. 206). Per Brecht la musica 
del cabaret ne era un esempio già da tempo. Nel cabaret lo 
svolgimento dello spettacolo, al contrario del tradizionale 
spettacolo teatrale che utilizzava «un’azione continua», 
si muoveva su una «successione di rotture», attraverso 
un «montaggio» di differenti numeri, e di conseguenza 
il pubblico era continuamente stimolato (Richard 1991, p. 
239).

Dall’inizio del XIX° secolo il cabaret era un luogo dove 
poter consumare delle bevande e assistere agli spettacoli, 
ma era anche un punto di ritrovo e di scambi intellettuali 
della classe borghese. In seguito, i cabarets aprirono le 
porte a tutti: proprio il contatto tra massa e artisti portò a 
degli studi proficui sulla società, nonché la creazione di un 

180 Gli slogan détourné provengono 
dalle pubblicità delle seguenti 
marche: Banania (bevanda al 
cioccolato), Omo (detersivo) e 
Wonder (pile). 
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luogo di sperimentazione.
Michèle Bernstein aprì La Méthode il 10 ottobre 1958, 

«una sorta di caffè» al numero 2 di rue Descartes, nel 
quinto distretto di Parigi (Correspondance 1999, vol. I, p. 
142). 

Pinot Gallizio invierà una pittura industriale che sarà 
esposta nel locale (Debord 2006, p. 367), insieme ad alcuni 
antichi strumenti musicali prestati dal fratello di Boris Vian 
(Bourseiller 2012, p. 150). Debord chiese a Gallizio se poteva 
prestargli il «Tereminofono», dopo la registrazione del 
sottofondo sonoro per l’esposizione alla galleria Drouin, 
per dare un bell’effetto all’ambiente (Correspondance 1999, 
vol. I, p. 142). 

Sul volantino pubblicitario del locale vi era stampata 
la fotografia di un uomo intento a suonare la chitarra, 
accanto la scritta:

Non cercate di andare al Politecnico ma di fronte a 
La Méthode.
[…]
dove vedrete
FLORENCIE
Il chitarrista dell’intellighenzia.181

In questo locale si esibiva Jacques Florencie, cantautore 
e chitarrista amico della Bernstein, che debuttò nel 1955 
nei vari cabaret di «rive gauche», tra cui il Mont-Blanc, 
uno dei locali notturni più in voga di Parigi. A La Méthode 
si esibirà anche Jean-Louis Winkopp. Il bar era anche 
frequentato da poeti come Robert Belghanem, poeta di 
origine franco-algerina182. 

Per pubblicizzare il locale vengono stampati e diffusi 
alcuni manifesti di diverse dimensioni, come durante il 
periodo dell’IL, con su scritto: «La sera dopo le dieci, se non 
rileggete Schopenhauer, siete sicuramente a La Méthode 
[…]»; oppure «Raramente la mancanza intellettuale e 
la debolezza morale di una generazione perduta sono 

181 La Méthode (1958). TDS, Textes 
et documents situationnistes, 
affiche. Paris: AGB. Nota: Il palazzo 
del Politecnico è diventato sede del 
Ministero dell’istruzione superiore e 
della ricerca.

182 La Méthode (1958). TDS, Textes 
et documents situationnistes, 
papillons publicitaires. Paris: AGB.

state così evidenti come in questa gioventù irritante, 
estranea anche a tutta l'arte reale del nuovo entusiasmo 
del rinnovamento francese, che ogni sera mostra il suo 
disprezzo dei valori occidentali e la sua malsana tristezza 
a LA MÉTHODE, […]»; e ancora «Florencie, l’idolo della 
Nouvelle Vague, dopo aver affondato tre locali in diciotto 
mesi: il Moineau-Bistro, il Manouche, il Mont-Blanc, ora sta 
affrontando La Méthode, […]. Sbrigati a bere un bicchiere 
prima della chiusura»183.

Non sappiamo da dove arrivi la scelta del nome La 
Méthode. Potrebbe provenire da un papillon (cartolina) 
pubblicitario scritto da Paul Nougé per Les Lèvres nues e 
distribuito nel 1954184. Di questa relazione non vi è nessuna 
notizia, ma se confrontiamo il contenuto del papillon di 
Nougé, così come l’uso e la forma dei papillons185 pubblicati 
su Les Lèvres nues, allora vediamo che vi è una relazione o, 
se non altro, un’ispirazione con i papillons utilizzati dalla 
Bernstein e Debord per la pubblicità del locale. 

Eppure il locale non resterà aperto a lungo. Già all’inizio 
di novembre, dopo poco più di due settimane, il locale 
chiuderà i battenti per dei problemi con i proprietari 
(Bourseiller 2012, p. 151). Però rimase l’idea di aprire un 
altro cabaret: Debord avrebbe voluto rilanciare un altro 
caffè, «20 metri più lontano» (Correspondance 1999, vol. I, 
p. 155). 

La Méthode era un ritrovo, dove musica e poesia, vita 
sociale e incontri, alcol e divertimento, formavano quel 
luogo in cui la costruzione dell’ambiente e la costruzione di 
situazioni si univano, dando origine in loco a quello che i 
situazionisti volevano ricreare, almeno in parte, nella vita 
quotidiana.

Nella costruzione d’ambiente, passaggio essenziale per 
arrivare alla costruzione di situazioni, sono importanti 
anche i suoni e i rumori poiché possono influenzare 
l’ambiente e lo stato d’animo di chi lo vive. 

Proprio per questo motivo, il suono fu uno dei punti 

183 Ibdem.

184 Riprodotto in Les Lèvres nues. 
Collection complete 1954-1958, p. A5.

185 Ivi, p. A12.
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su cui si focalizzò Debord e alcuni membri dell’IS. Nel 
capitolo precedente abbiamo visto alcuni progetti – 
come la Caverna dell’Antimateria, Die welt als labyrinth 
e Destruktion af RSG-6 – in cui i suoni e i rumori erano 
una parte integrante dello spazio, ma ora proviamo a 
ricostruirne l’origine.

Éric Alfred Leslie Satie, meglio conosciuto come Erik 
Satie, è stato un compositore e un pianista francese. Satie 
era un musicista sperimentale e ribelle, contro la tradizione 
e gli schemi prefissati dalla borghesia, per questo motivo 
si avvicinò alle avanguardie del suo tempo, soprattutto ai 
dadaisti, e ai cabaret. La musica, secondo Satie, doveva 
essere familiare, comprensibile a tutti. Tra il 1917 e il 1923, 
egli sviluppò il concetto di «musique d’ameublement» 
(musica d’arredo). Erik Satie, durante un incontro con il 
suo amico pittore Fernand Léger in un ristorante parigino, 
espresse la sua visione:

Sai, bisognerebbe creare della musica d’arredamento, cioè 
della musica che facesse parte dei rumori dell’ambiente in 
cui viene diffusa, che ne tenesse conto. Dovrebbe essere 
melodiosa, in modo da coprire il suono metallico dei coltelli 
e delle forchette senza però cancellarlo completamente, 
senza imporsi troppo. Riempirebbe i silenzi, a volte 
imbarazzanti, tra i commensali. Risparmierebbe il solito 
scambio di banalità. Inoltre, neutralizzerebbe i rumori 
della strada che penetrano indiscretamente all’esterno 
(Gann 2010, p. 58).

In precedenza, Luigi Russolo, compositore, pittore 
e membro del movimento Futurista, aveva avviato il 
progetto di una musica composta da rumori che confluì 
sul manifesto del 1913 – da lui ideato – L’Arte dei rumori 
(Russolo 1916, p. 91). Secondo Russolo era necessario 
abbandonare l’idea di «suoni puri» per lasciare spazio ai 
«suoni-rumori» provenienti dalla natura e dalle macchine 
prodotte dagli uomini (ivi, pp. 10-11). 

Il pioppo fa il suo eterno moto perpetuo; il salice piangente 

ha fremiti lunghi e delicati come le sue foglie; il cipresso 
vibra e canta tutto con un accordo; la quercia e il platano 
hanno agitazioni brusche e violente, seguite da calme 
improvvise… […]
Ma lasciamo da parte la natura e la campagna (che senza 
questi rumori sarebbe una tomba) ed entriamo in una 
rumorosa città moderna. Qui la vita ha creato con le 
macchine la più immensa, la più svariata fonte di rumore. 
[…]
Un’osservazione generale che serve per studiare i rumori 
in continui (strade molto frequentate, officine, ecc.) 
esiste sempre un rumore basso continuo, indipendente 
fino ad un certo punto, dai vari rumori ritmici che si 
producono. […] La strada è una miniera infinita di rumori: 
gli andamenti ritmici dei vari trotti o passi di cavalli, 
rispettivamente alle scale enarmoniche dei tram e a quelle 
delle automobili, le riprese violente dei motori di queste 
ultime, quando altri motori hanno invece già raggiunto 
un tono acuto di velocità; i traballamenti ritmici di 
una vettura o di un carro dalle ruote cerchiate di ferro, 
contrapposti agli scivolamenti quasi liquidi dei pneumatici 
delle automobili… […] Lo studio continuo e attento dei 
rumori può dunque rivelare dei godimenti nuovi, delle 
emozioni profonde (Russolo 1916, pp. 35-42).

 
Satie, invece, voleva creare della «musica d’arredamento» 

per coprire i rumori, tuttavia senza cancellarli in maniera 
definitiva.

Debord conosceva sicuramente l’opera di Satie, come 
testimonia la lettera del 23 novembre 1953 indirizzata a 
Ivan Chtcheglov, e in qualche modo n’è stato influenzato 
nella sua concezione dei suoni in rapporto all’ambiente. 
D’altra parte, potrebbe essere stato condizionato anche 
dal manifesto futurista nell’utilizzo dei suoni/rumori nella 
costruzione d’ambiente, anzi è molto probabile che abbia 
combinato le due teorie. Di questa relazione non c’è traccia 
nei documenti, ma prendendo in considerazione i punti di 
vista teorici degli autori il legame è calzante.

All’interno dell’IS c’è stato solo un compositore e 
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musicista, Walter Olmo, il quale fece parte della sezione 
italiana fino alla sua espulsione nel gennaio del 1958186. Nato 
ad Alba il 28 novembre 1938, Olmo era un giovanissimo 
musicista che, all’epoca dell’incontro a Cosio di Arroscia, 
si dilettava in esperimenti musicali nel retrobottega della 
scuola di dattilografia SADDA, gestita da sua madre. La 
scuola era in via Mazzini, vicino a casa e al laboratorio 
di Pinot Gallizio. Durante i suoi esperimenti utilizzava 
degli oscillatori progettati da Antonio Buccolo e costruiti 
attraverso il recupero di valvole di vecchie radio, inserendo 
una resistenza variabile che permetteva di riprodurre 
differenti frequenze, da quelle basse fino alle più alte non 
udibili all’orecchio umano. Gli oscillatori erano suonati 
premendo su una tastiera ed erano disposti l’uno affianco 
all’altro – circa una ventina –, assemblati su una sorta di 
«sarcofago» di legno, così denominato da Olmo. In seguito, 
i suoni venivano registrati, dopo aver modificato la testina 
di cancellazione, su un nastro magnetico. Il risultato era 
una sovrapposizione di suoni proveniente dagli oscillatori 
ma anche dall’utilizzo di altri rumori prodotti attraverso 
oggetti187.

Quando Olmo utilizzava questi oscillatori, i sintetizzatori 
non erano ancora distribuiti commercialmente. I primi 
modelli progettati da Robert A. Moog nel 1964  apparvero 
nel mercato solo nel 1966 (Manning 2013, p. 102).

Un’altra testimonianza di questi oscillatori la troviamo 
in una lettera inedita, indirizzata a Piero Simondo ed Elena 
Verrone, nella quale Olmo parla di questi prototipi e del loro 
funzionamento. La lettera non è datata ma, analizzando il 
contenuto, è stata scritta poco dopo la loro esclusione dal 
movimento. Di seguito parte del testo:

sono lieto di comunicarvi che l’oscillatore progettato 
da Buccolo, nonostante tutte le mie previsioni negative 
precedenti, funziona. La sua struttura è molto semplice e 
permette di controllare quasi tutte le caratteristiche fisiche 
naturali del suo prodotto, naturalmente quando sarà del 

186 Cfr. cap.1 §6 e cap.2 §5.

187 Per le informazioni su Olmo e il 
suo lavoro, riportate in questa prima 
parte, ringrazio Antonio Buccolo 
per la lunga conversazione presso 
il Centro Studi ‘Beppe Fenoglio’ il 14 
novembre 2017 ad Alba (CU) e per 
l’invio del suo articolo, dal titolo 
«Gallizio, la pittura, la musica. La 
musica sperimentale di Walter Olmo 
e la pittura industriale di Pinot 
Gallizio», in Alba Pompeia, nuova 
serie, anno XXXIV – fascicolo II, 
settembre 2013, pp. 85-99. 
Antonio Buccolo è stato compagno 
di studi e amico di Walter Olmo, 
nonché costruttore degli oscillatori 
utilizzati da Olmo nelle sue 
sperimentazioni. Inoltre, lo ringrazio 
per aver messo a disposizione alcuni 
documenti e le registrazioni di Olmo 
effettuate tra 1958-1960. 
Lo stesso Buccolo mi ha comunicato 
la recente scomparsa di Walter 
Olmo, avvenuta a Roma la notte 
tra il 15 e il 16 maggio 2019. Vedi 
articolo https://www.gazzettadalba.
it/2019/05/si-e-spento-walter-
olmo-uno-dei-fondatori-
dellinternazionale-situazionista/ 
(18/06/2019).

tutto perfezionato. Attualmente il circuito sperimentale 
costruito da Tonino produce suoni puri, attraverso un 
sistema di variazione di resistività e capacità, pressoché 
simile al circuito di Milano, cioè circuito a ponte di Wein, 
ma con alcune varianti che rendono la costruzione più 
sperimentale, ma egualmente stabile. Le resistenze a 
contatto di massa, determinano variazione di corrente 
nell’oscillatore (valvola 12 AU 7). Il costo del monotipo ora 
funzionante è di circa due milalire, dunque basso.
Buccolo sta attualmente progettando la costruzione di 
un circuito con circa dieci oscillatori e qualche centinaio 
di resistenze, il che permetterà di produrre tutte le 
vibrazioni entro il campo della udibilità e oltre. Comunque 
non è questa la parte che più ci interessa, quanto quella 
dei controlli automatici per le combinazioni. […] È 
ovvio che il circuito automatizzato può servire per lo 
più per la produzione commerciale, per la precisione 
delle ripetizioni (al riguardo ci si dovrà documentare 
dettagliatamente e tecnicamente), mentre invece quello 
semplicemente oscillatorio sarà oggetto della nostra più 
attenta considerazione per estendere sempre più le sue 
possibilità. Inoltre il circuito permetterà di produrre 
molti suoni contemporaneamente, con mescolatore 
che sommi i segnali e li convogli all’amplificatore, 
oppure costruendo un amplificatore a più entrate 
miscelabili. […] Gallizio mi ha fatto pervenire attraverso 
l’intermediario Umberto, la voce situazionista. Dice che 
lui si sente sempre paterno verso di me e che vorrebbe 
aiutarmi dandomi degli indirizzi preziosissimi (dice) per 
dimostrarmelo. Dice: ‘Se soltanto non ci avesse traditi 
tutti, a quest’ora…(mah)’. Inoltre comunica di avere 
molta stima (sic! di me. Ho risposto, sempre attraverso 
l’intermediario, che ringraziavo lui per aver fatto crescere 
la mia taglia (tre mesi fa disse che avevo tradito solo lui), 
che comunque attualmente non mi interesso di comizi. 
[…]188

Olmo e Gallizio avevano iniziato una collaborazione 
sulla possibilità di combinare la pittura e la musica, in 
funzione di una costruzione d’ambiente, servendosi del 
Theremin applicato alla pittura industriale. 

188 Olmo, Walter. Lettera a 
Simondo, Verrone e Amelia (1958). C, 
Correspondances. Paris: AGB. 

https://www.gazzettadalba.it/2019/05/si-e-spento-walter-olmo-uno-dei-fondatori-dellinternazionale-situazionista/
https://www.gazzettadalba.it/2019/05/si-e-spento-walter-olmo-uno-dei-fondatori-dellinternazionale-situazionista/
https://www.gazzettadalba.it/2019/05/si-e-spento-walter-olmo-uno-dei-fondatori-dellinternazionale-situazionista/
https://www.gazzettadalba.it/2019/05/si-e-spento-walter-olmo-uno-dei-fondatori-dellinternazionale-situazionista/
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La notizia della costruzione dello strumento venne 
annuncia a Debord tramite la lettera di Gallizio, datata 14 
giugno 1957:

Ti darò la notizia più strabiliante del Laboratorio. Ho 
presentato ad Olmo un mio amico, fisico nucleare 
dell’Università di Torino e che Piero ben conosce: il signor 
Gege Cocito, che ha preso con Olmo gli accordi per la 
costruzione di un apparecchio chiamato TEREMINFONO. 
Apparecchio che permetterà al nostro musico di 
proseguire i suoi interessanti esperimenti. E di questo ti 
sarà più preciso l’interessato stesso. […]
Pinot Gallizio.189 

Il fisico Giuseppe (Gege) Cocito, amico di Pinot Gallizio, 
progettò un «Tereminofono» che fu utilizzato durante 
la mostra presso la galleria Notizie di Torino nel 1958, 
nascosto dietro le lunghe tele di pittura industriale 
(Bertolino, et al. 2005, p. 214). 

Il Theremin è uno strumento acustico elettronico, già 
conosciuto all’epoca, inventato nel 1919 dallo scienziato 
e musicista russo Lev Sergeevič Termen, da cui prese il 
nome lo strumento, e inizialmente utilizzato nel cinema 
come dispositivo sonoro per creare le musiche dei film, 
in specifico per i generi horror e thriller. La caratteristica 
principale di questo strumento è di essere suonato senza 
toccarlo. Il suono è prodotto tramite il movimento delle 
mani nel campo elettromagnetico generato dalle due 
antenne, le quali controllano l’intensità e l’altezza del 
suono. 

La scelta dell’utilizzo del «Tereminofono» all’interno della 
mostra di Gallzio era data dalla possibilità di riprodurre 
rumori modulabili con i quali poter giocare. La capacità 
dello strumento di far vibrare lo spazio circostante era in 
stretta connessione con la «costruzione d’ambiente». Per 
questo motivo Debord voleva portare lo strumento a La 
Méthode.

Eppure, Gallizio voleva utilizzare le registrazioni 

189 Gallizio, Pinot. Lettera a Guy 
Debord (1958). C, Correspondances, 
14/06/1957. Paris: AGB. Un estratto 
della lettera è riprodotto in 
Bertolino, et al., op.cit, p. 216.

effettuate da Olmo, attraverso l’utilizzo degli oscillatori, 
durante l’esposizione della Caverna dell’Antimateria a 
Parigi, come testimonia la lettera inviata a Debord il 1° 
febbraio 1958:

Dopo una lotta infernale con Olmo, che mi è costata un 
pomeriggio, perché non voleva vendermi la musica, e 
voleva sapere per quale uso veniva destinata, ha finito di 
accettare. Io non ho detto per ora di che si trattava, sono 
stato evasivo, ma alla fine egli ha subodorato l’importanza 
della cosa, e io mi sono fatto rilasciare uno scritto di 
impegno, che ti trascrivo: ‘Il signor Olmo Walter è disposto 
a partecipare, a puro titolo sperimentale, con della musica 
ambientale ad una manifestazione di importanza mondiale 
che avverrà a Parigi, a queste condizioni che la musica 
sia diretta dall’autore e che l’organizzazione completa 
musicale sia sotto il pieno controllo dell’autore stesso che 
la sua partecipazione non indichi per ora una completa 
chiarificazione dei suoi rapporti col movimento promotore 
che gli venga corrisposta una somministrazione di denaro 
per le sue sperimentazioni’.190

Quali erano i punti in comune tra la pittura industriale 
e i suoni/rumori eseguiti da Olmo utilizzando gli 
«oscillatori»? La pittura industriale è materia pura, una 
stratificazione della materia che lascia spazio al gesto 
spontaneo e incontrollato dell’artista sulla tela, e che crea 
un legame con i suoni imprevedibili delle registrazioni di 
Olmo, anch’essi frutto di strati sonori, capaci di creare 
quell’atmosfera «ansiosa ed angosciosa di un mondo in 
formazione» che Gallizio cercava di riprodurre all’interno 
della Caverna dell’Antimateria191.

La reticenza di Debord nei confronti di Olmo 
portò Gallizio a utilizzare le registrazioni sonore del 
«Tereminofono» (Correspondance 1999, vol. I, p. 142). Il 
catalogo Pinot Gallizio. Il laboratorio della scrittura, invece, 
riporta la notizia che un secondo Theremin venne utilizzato 
per la Caverna dell’Antimateria, come per l’esposizione 

190 Gallizio, Pinot. Lettera a Guy 
Debord (1958). C, Correspondances, 
1/02/1958. Paris: AGB.

191 Lettera di Pinot Gallizio a René 
Drouin, Bertolino, et al., op. cit., pp. 
59-63.
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presso la galleria Notizie di Torino, nascosto dietro le tele 
di pittura industriale (Bertolino, et al. 2005, p. 214).

L’unico fatto certo è che Debord, a seguito della 
comunicazione di Gallizio, rifiutò le registrazioni di Olmo 
in modo brusco e le motivazioni le troviamo nella lettera di 
risposta, datata 10 febbraio 1958:

[…] è impensabile che Olmo pretenda di avere la direzione 
personale della parte sonora di una manifestazione 
situazionista (un evento che è, per definizione, unitario 
nei suoi mezzi e nei suoi fini). [...]
Quindi, ti chiediamo di informare Olmo che il documento 
che gli hai dato è oramai assolutamente nullo, perché il 
movimento Internazionale situazionista ha concordato 
di interrompere i colloqui con lui, sulle seguenti due 
decisioni:
1°) Non accetteremo mai alcun elemento di ambiente 
sonoro realizzato da qualcuno che abbia le idee retrograde 
di Olmo - anche se fossimo pagati per questo.
2°) Interrompiamo definitivamente la discussione con 
Olmo, il cui caso è ora da trattare come quello di Simondo.192 

I rapporti tra i due si erano già rotti a seguito del testo 
scritto da Olmo per Eristica, la rivista del Laboratorio 
sperimentale del M.I.B.I. Il testo, intitolato Come non 
si comprende l’arte musicale. Morte e trasfigurazione 
dell’estetica193, era stato inviato a Debord, il quale aveva 
ricevuto l’incarico di fare uscire il secondo numero della 
rivista. Debord non apprezzò l’elaborato di Olmo e questo 
fu l’inizio dei dissidi. La rivista Eristica, inoltre, non venne 
più pubblicata dopo l’uscita del primo numero e il progetto 
non fu portato avanti.

Il 15 ottobre 1957, Debord scrisse il testo Remarques sur 
le concept d’art expérimental194 in risposta al rapporto di 
Olmo e ne stampò 17 esemplari per i membri dell’IS (Debord 
2006, p. 337). Il 18 ottobre 1957, uno di questi esemplari 
potrebbe essere stato allegato alla lettera indirizzata allo 
stesso musico (Correspondance 1999, vol. I, p. 33), il quale 

192 Debord, Guy. Lettera  a Pinot 
Gallizio (1958). C, Correspondances, 
10/02/1958. Paris: AGB. La 
lettera è riprodotta in Debord, 
Correspondance, vol. I, pp. 61-62. 

193 Olmo, Walter. Come non si 
comprende l’arte musicale. Morte 
e trasfigurazione dell’estetica 
(1957). TDS, Textes et documents 
situationnistes, texte. Paris: AGB.

194 Debord, Guy. Remarques sur 
le concept d’art expérimental 
(1957). TDS, Textes et documents 
situationnistes, texte. Paris: AGB.

rispose con un altro testo dal titolo Tirannia e metodologia, 
ovvero Situazionismo e sperimentalismo195.

Walter Olmo in Come non si comprende l’arte musicale. 
Morte e trasfigurazione dell’estetica sviluppò il suo concetto 
di «ambiente sonoro con sottofondi musicali», ma quasi 
nessuno dei punti da lui trascritti erano in linea con il 
pensiero di Debord, il quale riteneva che il testo fosse 
nullo e troppo idealista.

Così la grande sperimentazione che l’IS si prefissava di 
fare nel campo sonoro è finita con l’esclusione di Walter 
Olmo. Nonostante ciò, l’utilizzo del suono combinato alla 
costruzione d’ambiente, come abbiamo già visto, fa una 
sua timida comparsa in alcuni progetti, come Destruktion 
af RSG-6, ma rimarrà una sperimentazione a sé stante.

Mentre una forma di rappresentazione che è stata una 
costante per tutta la durata del movimento, non solo come 
veicolo delle idee e delle teorie ma anche per comunicare 
tra di loro e regolare le controversie – il risultato è 
paragonabile a una sceneggiatura –, è la scrittura. La 
quale affida il suono «allo spazio, amplia enormemente le 
potenzialità del linguaggio, ristruttura il pensiero» (Ong 
1986, p. 26), ma non solo.

3.5 Visibile e leggibile: il détournement

Per i membri dell’IL, la scrittura serviva a definire un 
nuovo modo di vivere e di pensare. Il mezzo privilegiato 
erano i volantini, uno dei loro mezzi d’azione: strumento 
di diffusione e d’informazione. Così come lo sono 
stati Potlatch e, successivamente per l’IS, la rivista 
Internazionale situazionista (I.S.). Il loro linguaggio era 
diretto e criticavano tutto quello che, secondo le loro idee, 
era necessario cambiare. 

In «Dimensions du Langage» («Dimensioni del 
Linguaggio»), un breve testo pubblicato nell’agosto del 
1953 sulla rivista I.L., si legge:

195 Il presente scritto è stato 
pubblicato sul libro autoprodotto 
di Walter Olmo Ipotesi Musica, 
SADDA, aprile 1985. Nel libro il titolo 
è stato cambiato in Metodologia e 
Sperimentalismo (capitolo V°, p. 
77). La nota a piè di pagina spiega 
l’origine del capitolo. 
Olmo, Walter. Ipotesi Musica 
(1985). TDS, Textes et documents 
situationnistes, livre. Paris: AGB.
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La storia continua in tutte le direzioni. Dopo le prime 
bozze della scrittura métagraphique, ci viene offerta 
un’espressione illimitata, ben oltre l’esplosione verbale 
che James Joyce ha compiuto.
Scritto con foto e frammenti di giornale incollati su 
bottiglie di rum, il romanzo tridimensionale196 di G.-E. 
Debord, HISTOIRE DES GESTES [STORIA DEI GESTI], 
lascia al piacere del lettore la continuazione delle idee, il 
filo perduto di un labirinto di aneddoti simultanei.
Le «NOUVELLES SPATIALES» [«RACCONTI SPAZIALI»] 
di Bull D. Brau trova la componente dei vettori delle 
dinamiche concettuali. Le lettere cinematiche prefigurano 
il carattere ontologico della reversibilità del concetto, «si 
tratta di discernere le lettere qualitative che sono il corpo 
stesso del concetto, al di là del loro ordine accidentale di 
assemblaggio». (Brau)
Gaëtan M. Langlais mettendo insieme i diversi paragrafi 
di JOLIE COUSETTE197 avanza verso quello dei nostri 
risultati, probabilmente il più decisivo per il futuro della 
comunicazione: il détornement delle frasi.

La definizione ufficiale di détournement, apparsa sul 
primo numero della rivista I.S., riporta: 

Si impiega per l’abbreviazione della formula: détournement 
di elementi estetici prefabbricati. Integrazione di 
produzioni attuali o passate delle arti in una costruzione 
superiore dell’ambiente. In questo senso non può esserci 
pittura o musica situazionista, ma un uso situazionista di 
questi mezzi. In un senso più primitivo, il détournement 
all’interno delle antiche sfere culturali è un metodo 
di propaganda, che testimonia l’usura e la perdita 
d’importanza di queste sfere. (I.S., n°1, giugno 1958, p.13)

Nel testo non traduco la parola, preferendo l’utilizzazione 
del termine francese. In italiano è possibile trasporre 
détournement con il sostantivo deviazione. Il principio alla 
base è di deviare un significato, partendo da elementi già 
esistenti, fino a rovesciarne il senso. 

Nel maggio del 1959 Asger Jorn espose le sue pitture 

196 Isidore Isou in Les journaux 
des dieux parlava già di romanzo 
tridimensionale: «Devenu 
tridimensionnel et sorti du livre 
le roman devient vraiment social» 
(Isou, op. cit., p. 152).

197 Il termine «jolie cousette» 
ha due significati: il primo è una 
giovane apprendista sarta; il 
secondo è una piccola custodia 
contenente gli oggetti di base per 
un lavoro di cucito. https://www.
larousse.fr/dictionnaires/francais/
cousette/19993?q=cousette#19883 
(25/06/2019).
Qui non traduco il titolo poiché, 
non conoscendo il contenuto dei 
paragrafi, mi è difficile stabilire qual 
è il senso voluto da G.M. Langlais.

détournée presso la galleria Rive Gauche di Parigi. La mostra 
dal titolo Modifications (Modificazioni) era in concomitanza 
con l’esposizione di Pinot Gallizio, la Caverne de l’Anti-
matière, alla galleria René Drouin. Entrambe le mostre 
erano due personali, apparentemente senza alcun legame 
diretto con il movimento. La corrispondenza ci informa del 
contrario, portando alla luce anche alcune contraddizioni 
e i differenti punti di vista198. 

Asger Jorn acquistava le tele al mercato delle pulci e ci 
dipingeva sopra, le pitture esposte alla galleria Rive Gauche 
sono il frutto di questo procedimento. Jorn scriverà 
un testo per il catalogo dal titolo Peinture détournée. Di 
seguito la prima parte dello scritto: 

Rivolto al grande pubblico. Si legge senza sforzo.
Siate moderni,
collezionisti, musei.
Se avete antichi dipinti,
non disperate.
Mantenete i vostri ricordi
ma deviateli
per adattarsi al vostro tempo.
Perché rigettare il vecchio
se possiamo modernizzarlo
con alcune pennellate?
Questo apporta dell’attualità
sulla vostra vecchia cultura
Siate alla moda,
e contraddistinti
allo stesso tempo.
La pittura è finita.
Tanto da dare il colpo di grazia.
Détournez.
Lunga vita alla pittura .199

Secondo Jorn «il détournement è un gioco dovuto 
alla capacità di devalorizzazione» e «chi è in grado di 
devalorizzare può solo creare nuovi valori»200, ne consegue 
che l’utilizzo del détournement è un mezzo per dare 

198 In particolare mi riferisco: alla 
corrispondenza tra Debord, Gallizio 
e Giors Melanotte per quanto 
riguarda la preparazione della 
mostra presso la galleria Drouin 
(cfr. cap.2§3); alla lettera di Debord 
indirizzata a Constant del 20 maggio 
1959 (Correspondance 1999, vol. I, 
pp. 230-231); infine alla lettera di 
Debord a Jorn del 7 giugno 1959 
(Correspondance 1999, vol. I, pp. 
236-237).

199 Modifications (1959). TDS, Textes 
et documents situationnistes, 
catalogue. Paris: AGB.
200 Ibidem. Questa definizione ha 
un filo diretto con il concetto di 
nichilismo nietzschiano. Cfr. Martin 
Heidegger «Le mot de Nietzsche 
“Dieu est mort”», apparso su 
Arguments, n°15, pp. 2-13 (p. 7), 1959. 
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all’immagine pittorica una nuova vita e un nuovo senso. È 
un rimettere in gioco il passato per trasmettere un altro 
significato nel presente.

Se questa è stata una delle applicazioni di questa tecnica, 
il détournement ne ha molte altre e, come riporta l’articolo 
«Dimension du Langage», è anche testuale.

La scrittura è segno e narrazione, gioco e straniamento. 
Bertolt Brecht nel suo saggio «Letterarizzazione del 
teatro. Note all’Opera da tre soldi» accenna all’utilizzo dei 
cartelli come «un primitivo avvio alla ‘letterarizzazione 
del teatro’»: «letterarizzazione significa sostituire al 
‘figurato’ il ‘formulato’» (Brecht 2001, p. 38). I titoli e i 
cartelli, all’interno del teatro epico, hanno la funzione di 
straniare il pubblico e sono utili per esercitare l’occhio 
dello «spettare a una visione complessa» (ivi, p. 38). La 
scrittura serve a spezzare quel meccanismo automatico 
dell’immedesimazione e riportare lo spettatore a un 
atteggiamento distaccato, lo stesso «dell’osservatore che 
fuma» (ivi, p. 39). Giovanni Pozzi scrisse che «scrittura 
e recitazione possono considerarsi due modi con cui le 
stesse forme del pensiero si manifestano in due diverse 
sostanze» (Pozzi 1981, p. 32).

I titoli sono fondamentali alla pratica del détournement 
poiché contribuiscono «fortemente a rovesciare l’opera» 
(Debord 2006, p. 228). Uno dei primi esempi di questa 
«letterarizzazione», proposto dall’IL, lo troviamo 
sull’articolo «Du rôle de l’écriture» («Il ruolo della 
scrittura»), uscito su Potlatch n°23 il 13 ottobre del 1955:

I lettristi hanno tenuto una prima riunione d’informazione 
per selezionare le frasi che, scritte in gesso o con altri 
mezzi in determinate strade, aggiungono un significato 
intrinseco di queste strade - quando ne hanno uno.
Queste iscrizioni dovranno estendere i loro effetti 
dall’insinuazione psicogeografica alla più semplice 
sovversione. I seguenti esempi sono stati scelti per primi.
Per la via Sauvage (13°): «Se non moriremo qui andremo 
più lontani?» – per la via d’Aubervilliers (18°-19°): «La 

rivoluzione di notte» – per la via Benoît (6°): «L’auto-bazar, 
che si dice sia meraviglioso, non viene fino a qui» – per 
la via Lhomond (5°): «Beneficio del dubbio» – per la via 
Séverin (5°): «Donne per la Cabilia».
Inoltre, è stato raggiunto un accordo sull’opportunità 
di scrivere presso le fabbriche della Renault, in alcune 
periferie, e in alcuni punti dei distretti 19 e 20, la frase di 
L. Scutenaire: «Dormite per un padrone». (Debord 2006, 
p. 213) 

Riguardo a questo esempio, può sembrare distante 
l’accostamento con la «letterarizzazione» teorizzata da 
Brecht. È vero, non siamo a teatro. Però se pensiamo alla 
strada come un palcoscenico, allora la distanza si accorcia. 
Le vie sono il palco dove vengono proiettati i cartelli che, 
in questo caso, si trasformano in scritte con del gesso o 
con altri mezzi. Il concetto è lo stesso: servivano a rompere 
l’automatismo del passante e attirare la sua attenzione 
per destarlo dall’immobilità. Questo, in qualche modo, 
concerne il montaggio: «il pezzo montato interrompe il 
contesto in cui viene montato» (Benjamin 2012, p. 159).

Ma le scritte avevano anche un’altra funzione: quella della 
divulgazione; dovevano far riflettere le persone, dando la 
possibilità di leggere il mondo da un’altra prospettiva.

In questo senso il détournement non è solo testuale ma 
è anche spaziale: le parole prendono forma e trovano il 
loro posto nell’ambiente urbano. Brice Parain scrisse che 
il linguaggio è «la regola del nostro pensiero e della nostra 
azione umana» (Parain 1942, p. 229). Di conseguenza, la 
stessa azione di scrivere sui muri adduce a un altro gesto, 
cioè di mostrare un pensiero e fare agire la collettività.

Riprendiamo l’articolo di Debord e Wolman – che è stato 
la base teorica per la futura sistematizzazione di questa 
tecnica – dal titolo «Mode d’emploi du détournement» 
uscito su Les Lèvres nues nel maggio del 1956. (Debord 
2006, pp. 221-229). 

Il détournement, nel senso più ampio del termine, è un 
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processo di appropriazione. Debord e Wolman, infatti, 
spiegano che «tutti gli elementi, presi ovunque, possono 
fare l’oggetto di nuovi accostamenti» (ivi, p. 222). Non si 
intende con questo la mera imitazione, ma il prendere 
possesso di un elemento,  rielaboralo e attualizzarlo. 
Secondo Debord e Wolman la «parola d’ordine come ‘il 
plagio è necessario, il progresso lo implica’201 è ancora 
scarsamente compresa, e per le stesse ragioni, come la 
famosa frase sulla poesia che ‘deve essere fatta da tutti’202» 
(ivi, p. 223). 

Appropriarsi di un pensiero e rielaborarlo, voleva dire 
non solo caricarlo di un nuovo significato e renderlo alla 
portata di tutti, ma sottrarlo a un uso improprio degli 
addomesticatori della cultura. 

Oltre al campo della lettura e della poesia, i modelli 
più grandiosi e più adatti al détournement devono 
essere ricercati «nel settore pubblicitario» (ibid.), sfera 
dell’apparenza e della consumazione, «il visibile sociale 
della società dello spettacolo» (I.S., n°8, [gennaio 1963], 
1994, p. 17).

Il détournement, dunque, può essere visuale o testuale 
ma può anche riunirli entrambi poiché «tra due elementi, 
dalle origini più estranee possibili, si stabilisce sempre 
una relazione» (Debord 2006, p. 222). Il legame che 
intercorre tra immagine e parola ha una provenienza 
piuttosto antica. Pensiamo, ad esempio, ai rotoli (dipinti) 
tradizionali cinesi e giapponesi oppure ai tituli e ai tituli 
metrici nella «cultura figurativa occidentale del Medioevo» 
(Brugnolo 1997, p. 306). Rimanendo in ambito occidentale, 
la prima iscrizione, come ci spiega Brugnolo, «costituisce 
per lo più un semplice ‘doppio’ della pittura, una sorta 
di rispecchiamento scritto delle immagini», mentre 
la seconda si riferisce in particolar modo a «epigrafi 
lapidarie» (ivi, p. 304). Un ruolo differente è rappresentato 
dalle «iscrizioni pittoriche originali in volgare e in versi», 
specificità italiana (toscana) del Trecento, e in modo 

201 «Le plagiat est nécessaire. 
Le progrès l’implique». Frase di 
Lautréamont, pseudonimo di Isidore 
Lucien Ducasse, poeta francese 
(1846-1870) in Ducasse, Poésies II, 
p. 6.

202 «La poésie doit être faite par 
tous». Ducasse, op.cit, p. 10.

particolare dalla «poesia per pittura» (ivi, pp. 306-307). 
Brugnolo propone di utilizzare questa espressione per le 
iscrizioni che sono legate alla figura pittorica e al «suo 
programma» (ivi, p. 307). Queste scritture non ripetono 
il messaggio del dipinto ma servono a completarlo e ad 
ampliarlo. Una particolarità della «poesia per pittura» 
è il tema politico. Le origini delle motivazioni di queste 
iscrizioni sono da ricercare nella volontà politico-civile e 
nell’incombenza dell’artista medievale di fare propaganda. 
Questa è l’immagine che ci interessa. Naturalmente nella 
tecnica del détournement non abbiamo una vera «poesia 
per pittura», ma c’è un’appropriazione del senso e del fine, 
poi attualizzato in altre forme. 

Immagine e testo si mescolano per creare nuovi 
significati e per dare maggior forza al messaggio. La 
scrittura e l’immagine sono due campi visivi differenti e 
la loro unione porta a una tensione segnica che, tuttavia, 
dialoga e si compensa. La celebre idea del «visibile parlare» 
di Dante Alighieri (canto X, 95) nel détournement – visuale 
e testuale – si trasforma in «visibile leggibile». 

Un esempio lo ritroviamo in due libri: Fin de Copenhague 
(Fine di Copenhague) di Asger Jorn e Mémoires (Memorie) 
di Guy Debord. In entrambe le opere c’è stata una 
collaborazione tra i due autori: Jorn e Debord composero 
i libri insieme. Sì, composero. Perché non sono libri 
canonici: sono stati costruiti attraverso ritagli di giornale, 
citazioni, fumetti, immagini pubblicitarie. Niente di nuovo 
se pensiamo ai poemi e ai collages dadaisti, ma osservandoli 
bene presentano delle peculiarità.

Innanzitutto, questi collages prendono una forma, quella 
di libro: raccontano una storia e diventano riproducibili. 
Così non esiste più un’opera unica e originale, ma un 
libro diffusibile – anche se in tiratura limitata – dal forte 
carattere sperimentale che contemporaneamente è la 
negazione stessa del libro.

Fin de Copenhague è stato pubblicato dalla Bauhaus 
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Imaginiste nel maggio del 1957 e stampato presso la 
tipografia di Otto Permild and Bjørn Rosengreen a 
Copenhague. L’autore è Asger Jorn, mentre Debord è 
il «consigliere tecnico per il détournement»203. Dopo la 
vicenda della galleria Taptoe nel febbraio del ’57, Jorn 
aveva invitato Debord a Copenhague per mettere fine alla 
polemica. Il libro nasce in ventiquattro ore trascorse nella 
capitale danese. Gli autori ritagliarono frasi, immagini, loghi 
e pubblicità da una pila di giornali acquistati in un’edicola. 
Iniziarono così a comporre il libro: combinarono le 
immagini e le frasi, le quali dialogano tra di loro attraverso 
gocce di inchiostro colorato. Nell’apposizione del colore 
Jorn si rifà in certo senso alla pratica di Jackson Pollock 
(Kurczynski 2014, p. 151), ma in un senso più ampio queste 
gocce di inchiostro servono da guida in un contesto che 
apparentemente sembra un caos.

La funzione delle immagini e dei testi è quella di creare 
delle interazioni visuali: grazie alla giustapposizione 
delle  pubblicità e dei testi le idee ricevute dai media 
vengono détourné – deviate – in messaggi insensati 
come la stessa natura dei mezzi di comunicazione, ma 
contemporaneamente questi  nuovi messaggi possono 
essere reinterpretati. 

La pubblicità, molto spesso, utilizza degli stereotipi e dei 
luoghi comuni basati sulle emozioni, come per esempio le 
frasi utilizzate in Fin de Copenhague: «Elle a choisi» («Lei ha 
scelto») oppure «et voilà votre vie transformée!» («ecco la 
vostra vita trasformata!»). Non mancano di certo slogan e 
chiari riferimenti politici, come «vive l’Algérie libre!» («viva 
l’Algeria libera») e il logo della società petrolifera Esso.

Nel libro, avendo come oggetto la città di Copenaghen, 
sono presenti delle mappe e dei chiari riferimenti 
all’urbanismo unitario, e come ci spiega Karen Kurczynski 
nella sua analisi:

Il commento che accompagna la pubblicazione del 
libro lo identifica anche come una risposta diretta alla 

203 L’informazione si trova sul 
frontespizio del libro. Jorn, Asger. 
Fin de Copenhague (1957). R, Rares, 
4 NN 534 NOR. Paris: Bibliothèque 
nordique.

Ville Radieuse di Le Corbusier, la città ideale del futuro 
propagandata all’infinito nei testi illustrati dell’architetto 
dagli anni ‘30.
Fin di Copenhague, quindi, appare come una risposta 
delirante all’insistenza sulla lungimirante pianificazione 
razionale e sull’armonia delle teorie di Le Corbusier. 
(Kurczynski 2014, p. 150)

Il libro è una parodia animata di una società sempre 
più propensa al consumismo e un attacco alla continua 
standardizzazione della vita. Jorn e Debord giocano con  le 
parole e con le immagini, creando dei doppi sensi e, a prima 
vista, una storia assurda ma piena di significati intrinseci 
che ribaltano, attraverso degli stereotipi, la società dei 
consumi e dello spettacolo. Lo stesso processo di creazione 
del libro è una rivolta contro il sistema tradizionale.

Dopo l’esperimento di Fin de Copenhague, Debord 
scrisse una lettera a Jorn, nella quale gli fece sapere che 
aveva riunito «un gran numero di elementi» per una 
«nuova costruzione della storia», chiedendo a Jorn di fare 
la «struttura portante» (Debord 1999, vol. I, p. 24-25).

Mémoires204 è stato pubblicato dall’Internazionale 
situazionista nel dicembre 1958, e stampato dalla stessa 
tipografia danese. In questo libro Debord è l’autore mentre 
Asger Jorn realizzò la parte grafica, denominata «struttura 
portante», proprio perché aveva la funzione di sostenere il 
contenuto.

Avendo preparato in anticipo gli elementi, Mémoires 
risulta più strutturato del predecessore Fin de Copenhague, 
ma il principio è lo stesso, cambia solo l’argomento.

Per la struttura grafica Jorn non utilizza solamente le 
gocce di inchiostro, ma anche delle linee che guidano la 
lettura e delle forme che rimandano visualmente al test 
psicologico di Rorschach.

Oltre i ritagli di giornali, frasi e parole, vengono utilizzati 
anche dei paragrafi provenienti da libri. Sono presenti 
numerose citazioni di opere di William Shakespeare e 

204 Debord, Guy. Mémoires (1958). 
R, Rares, 4 NN 540 NOR. Paris: 
Bibliothèque nordique.
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Charles Baudelaire, ma appaiono anche Jean Racine e 
Guillaume Apollinaire, nonché alcune citazioni di Jacques 
Bénigne Bossuet e Blaise Pascal, per continuare con dei 
romanzi polizieschi, un manuale di geografia e di storia, 
riviste di critica cinematografica, e altro ancora205. 

Il libro è diviso cronologicamente in tre parti: giugno 
1952, dicembre 1952 e settembre 1953. La divisione non 
è per nulla causale. Il titolo riporta alla memoria del 
movimento passato, cioè dell’IL. Le date sono connesse a 
dei momenti cruciali: la proiezione del film Hurlements en 
faveur de Sade; la prima conferenza dell’IL ad Aubervilliers; 
infine, l’origine delle teorie sull’urbanismo, della ricerca 
psicogeografia e l’inizio della stesura del Formulario di 
Gilles Ivain.

In questo anti-libro, come lo definiva Debord, egli ha 
assemblato dei messaggi che possono essere interpretati e 
collocati su differenti livelli: in un primo piano abbiamo la 
parte più personale, il documento in cui egli ricostruisce, 
attraverso i suoi ricordi, alcuni dei momenti cruciali dell’IL, 
mentre ad un altro livello le frasi si caricano di un nuovo 
significato che si fonde con il neo-progetto dell’IS; inoltre, 
l’opera non ha un ordine di lettura predefinito: può essere 
anche letta partendo dall’ultima pagina. 

Le immagini inserite sono disegni, mappe, fumetti, 
pubblicità e fotografie dei compagni lettristi, come Serge 
Berna, Ivan Chtcheglov, Mohamed Dahou, Patrick Straram, 
e altri ancora.

La tecnica del détournement è stata applicata all’insieme 
dell’opera: il montaggio dei vari elementi utilizzato da 
Debord crea questi diversi livelli di lettura, gioca con la 
storia e con il contenuto che è caricato di altri significati, 
per infine rovesciare la forma classica del libro.

Mentre un esempio diverso di détournement lo troviamo 
in The Leaning Tower of Venice206. Questo è un libro di 
Ralph Rumney, edito nel 2002 da Silverbridge, ma l’origine 
di questo lavoro risale al 1957. Fu durante il soggiorno a 

205 Le origini dei détournements 
sono stati pubblicati in Debord, op. 
cit., pp. 427-444.

206 Rumney, Ralph. The Leaning 
Tower of Venice (1958). TDS, Textes 
et documents situationniste, 6 
planches. Paris: AGB. Riprodotte in 
Rumney, op. cit., pp. 186-197.
Le tavole dei documenti sono delle 
riproduzioni fotografiche, poiché le 
originali sono andate perdute. Vedi 
Rumney, op. cit., p. 180.

Cosio di Arroscia che Rumney propose «un’esplorazione 
psicogeografica di Venezia» (Rumney 2018, p. 71). Questa 
particolare guida – che in realtà non era una vera guida 
come ha affermato lo stesso Rumney (ivi, p.73) – doveva 
uscire sul primo numero della rivista I.S. nel 1958, sotto 
il titolo «Psychogeographical Venice». L’uscita dell’opera 
era stata anticipata il 5 novembre 1957 sul n°29 della rivista 
Potlatch, ma alla fine non venne pubblicata: Rumney fu 
escluso dal movimento nel marzo 1958. La motivazione, 
annunciata tramite l’articolo «Venise a vaincu Ralph 
Rumney» («Venezia ha vinto Ralph Rumney»), fu il ritardo 
dell’artista nella consegna del lavoro (I.S., n°1, 1958, p. 28).  
E anche se Debord aveva dichiarato che Rumney poteva 
pubblicare ciò che voleva ovunque e utilizzare il nome di 
alcuni membri, egli non poteva «assolutamente coinvolgere 
l’I.S.» nelle sue pubblicazioni (I.S., n°2, [dicembre 1958], 
1994, p. 12). 

The Leaning Tower of Venice, ad ogni modo, può essere 
considerata la prima opera che documenta la ricerca 
psicogeografica attraverso la fotografia. 

Nella prefazione Pour un livre projeté par Ralph Rumney 
(Per un libro progettato da Ralph Rumney) – scritta nel 
settembre 1957 e rimasta a lungo inedita –, Debord scrisse 
che la città era stata scelta come luogo per realizzare 
«la prima opera esaustiva applicata all’urbanismo», e 
che Rumney, inoltre, aveva individuato «la risonanza 
sentimentale di questa città notoriamente legata alle più 
arretrate emozioni della vecchia estetica» (Debord 2006, 
p. 335).

Rumney realizzò le tavole di The Leaning Tower of Venice 
partendo dalla forma del fotoromanzo che in quegli anni 
era molto popolare in Italia, e lui stesso ne era affascinato. 
All’epoca il fotoromanzo era principalmente un «racconto 
d’amore in sequenze visive disegnate o fotografiche» 
supportate da «didascalie e dialoghi» (Bravo 2003, pp. 
7-15). L’uso della fotografia dava ai racconti una «maggiore 
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verosimiglianza e soprattutto un taglio cinematografico» 
(ivi, pp. 7-15). Così l’artista decise di utilizzare la tecnica 
del détournement applicandola al fotoromanzo per «creare 
una specie di piano psicogeografico della città di Venezia» 
(Rumney 2018, p. 71).

L’isola si prestava molto bene alle derive per la sua 
configurazione labirintica. La pianta di Venezia, unica 
nel suo genere, non rappresentava «un disegno statico 
che incorporasse le esigenze di una sola generazione, 
escludendo arbitrariamente ogni possibilità di sviluppo, di 
adattamento, di mutazione, ma rifletteva una continuità 
di cambiamenti» (Mumford 1963, p. 407). L’atto stesso di 
camminare apriva le porte alla socializzazione, all’incontro 
e al caso.

L’opera è composta da sei tavole, denominate 
«documenti», per un totale di 129 foto assemblate e 
corredate da un testo, scritto anch’esso dall’artista. 
Le fotografie sono state scattate con una Rolleiflex, 
presumibilmente, tra l’autunno del 1957 e la primavera del 
1958. 

Il racconto visuale inizia con la fotografia di una persona 
ripresa a mezzo busto, vestita di bianco e con gli occhiali 
da sole, sullo sfondo Venezia e in alto il titolo The Leaning 
Tower of Venice (documento n.1). Il personaggio, nonché 
protagonista di questa deriva, è Alan Ansen, poeta e 
scrittore americano amico di Rumney. 

L’idea di base di questo lavoro era, naturalmente, lo 
studio del rapporto tra i quartieri e gli stati d’animo 
provocati da questi, ma l’artista voleva anche suggerire dei 
percorsi inediti e andare contro la spettacolarizzazione 
della città: voleva mostrare altri quartieri perché Venezia 
non voleva dire solo «Canal Grande» (Rumney 2018, p. 
72): una veduta «fatta apposta» per essere fotografata dal 
turista e le cui fotografie diventavano solo dei souvenirs da 
riportare in patria (Anders 2007, pp. 172-173).  

Le sequenze fotografiche sono accompagnate da 

didascalie il cui testo passa da un tono serio a uno 
sarcastico: l’artista riporta alcune notizie della città ma 
in un contesto ironico e giocoso, come la presentazione 
del «lontano Lido, centro ricreativo dei ricchi sfaticati!» 
(Rumeny 2018, p. 187) oppure tramite la rappresentazione 
del protagonista che «è cosciente di essere fotografato e 
si mette in mostra», gioca con la città e con i suoi abitanti, 
si abbandona ad essa. Così, l’interprete si trasforma in 
homo ludens: penetra e vive lo spazio urbano in una nuova 
prospettiva. Il testo stesso è un gioco e in alcuni casi è un 
rovesciamento dell’immagine. La didascalia, infatti, non 
ha la funzione di impartire delle «direttive» a «colui che 
osserva le immagini» (Benjamin 2012, p. 27), al contrario, 
essa ha un effetto «straniante» sul fruitore dell’opera.

Per quanto riguarda il détournement applicato alla vita 
sociale, invece, i situazionisti si rivolgono ai «gesti» e alle 
«parole» perché possono essere caricati di altri significati. 
L’esigenza di creare un «linguaggio segreto» e delle «parole 
d’ordine» è inscindibile dalla sfera ludica (Debord 2006, p. 
229).

Poiché «le parole lavorano, per conto dell’organizzazione 
dominante della vita» (I.S., n°8, [gennaio 1963], 1994, p. 33), 
il linguaggio è al servizio del potere e deve essere liberato: 
solo così può esistere una vera comunicazione. 

La poesia, in quanto linguaggio liberato, è la 
«comunicazione immediata nel reale e modificazione reale 
di questo reale» (I.S., n°8, [gennaio 1963], 1994, p. 34). La 
poesia è «l’antimateria della società dei consumi»: non è 
consumabile. Per questo doveva «essere fatta da tutti» e la 
tecnica del détournement serviva a mantenere viva la sua 
forza in un rinnovamento continuo e diventava anche un 
gioco: permetteva di combinare parole e altri significati. 
Qui, per dirla con le parole di Giovanni Pozzi, «gioco e arte 
s’incontrano in motivazioni più profonde, che vanno dalla 
radice dell’impulso all’intenzione dell’atto» (Pozzi 1981, p. 
11). Per i situazionisti è l’impulso di vivere una vita vera e 
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l’intenzione nelle azioni da eseguire.
Ma le applicazioni del détournement sono molteplici: 

«oltre al linguaggio, è possibile détourner con lo 
stesso metodo l’abbigliamento» (Debord 2006, p. 229). 
L’interesse per l’abbigliamento trae origine dalla moda e 
dall’«importanza emotiva che nasconde» (ibid.). La moda 
«è un prodotto della divisione in classi» e ha una funzione 
sociale (Simmel 2017, pp. 19-20). Il mascheramento è una 
pratica di sovversione dell’abitudine, alla quale può essere 
applicata la tecnica del détournement.  Non a caso, il 
travestimento ha un forte legame con il gioco, come tutte 
le tecniche fin qui trattate. 

La rivoluzione, per prima cosa, deve essere ludica.

3.6 La forza creatrice del gioco

Perché mai la rivoluzione doveva essere ludica? E come 
mai il gioco è al centro delle teorie situazioniste?

Uwe Lausen, membro della sezione tedesca, nell’articolo 
«Répétition et nouveauté dans la situation construite» 
(«Ripetizione e novità nella situazione costruita») ci spiega 
che «per rispondere alla vita» esistono varie possibilità: 
«il suicidio, l’abbrutimento, la sperimentazione e il gioco» 
(I.S., n°8, gennaio 1963, p. 57). Le prime due sono condizioni 
fornite dalla società, mentre le ultime due si ricollegano 
direttamente alla rivoluzione ludica (ivi, p. 57).  

La sperimentazione è, naturalmente, esperienza. 
Questa diventa consapevole con «la prima ripetizione», 
nel momento in cui può essere rappresentata e studiata. Il 
gioco è un atto ripetibile, ma soprattutto è un «atto libero» 
(Huizinga 2002, p. 10) e rientra nella sfera dei piaceri. Ma, 
come scrisse Johan Huizinga, il gioco può essere anche 
serio e il contrasto «gioco-serietà» non lo preclude, anzi 
«il gioco si converte in serietà, la serietà in gioco» (ivi, p. 
12). Però questa serietà non deve mai superare il gioco: i 
due elementi devono restare in equilibrio poiché la serietà 

tende a escludere il gioco, mentre «il gioco può includere 
benissimo la serietà» (ivi, p. 54).  Huizinga, inoltre, 
parla di gioco come una forma di cultura, aggiungendo 
che attraverso i giochi «la collettività esprime la sua 
interpretazione della vita e del mondo», ciò non vuol 
dire che il gioco muti in cultura, ma «che la cultura, nelle 
sue fasi originarie, porta il carattere di un gioco, viene 
rappresentata in forme e stati d’animo ludici» (ivi, p. 55).

Il movimento, già dall’inizio, si era espresso «contro 
tutte le forme regressive del gioco, che sono i suoi ritorni 
a stadi infantili (sempre legati alle politiche di reazione)», 
favorendo invece «le forme sperimentali di un gioco 
rivoluzionario» (I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, p. 13). 

I situazionisti volevano agire, ribadisco, nella vita e nella 
cultura:

L’I.S. è un movimento molto particolare, di carattere 
differente dalle avanguardie artistiche precedenti. […] Noi 
siamo sostenitori di un certo avvenire della cultura, della 
vita. L’attività situazionista è un mestiere definito che non 
esercitiamo ancora. (I.S., n°3, [dicembre 1959], 1994, p. 10)

Come esercitare questo mestiere? Attraverso il gioco. 
Il vero rivoluzionario sarà colui che gioca e i situazionisti 
saranno «i primitivi di una nuova cultura»207. Questa 
definizione si trova scritta sulle note inedite di Homo ludens, 
dove Debord trascrisse la prima parte del terzo paragrafo 
Il gioco e la gara come funzioni creatrici di cultura:

La vita sociale si manifesta in forme soprabiologiche che le 
conferiscono una dignità superiore attraverso i giochi. In 
questi giochi la collettività esprime la sua interpretazione 
della vita e del mondo. Dunque questo non significa che 
il gioco muta o si converte in cultura, ma piuttosto che 
la cultura, nelle sue fasi originarie, porta i caratteri di 
un gioco, e si sviluppa sotto le forme e nell’ambiente del 
gioco. (Huizinga 1951, p. 84)

207 Debord, Guy. Johan Huizinga. 
Homo ludens (s.d.). FGD, Fonds Guy 
Debord, Naf 28603, fiches de lecture 
“Philosophie, sociologie”, cote 42. 
Paris: BnF.
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Accanto a questo paragrafo si trova un’annotazione di 
Debord: «applicazione a una nuova cultura: noi siamo i 
primitivi di una nuova cultura». I situazionisti dovevano 
quindi servirsi del gioco per realizzare una nuova cultura.

La parola gioco deriva dal latino iŏcus, cioè «scherzo, 
burla». Per questa parola esistono sono molteplici 
definizioni. La prima descrizione che troviamo sul dizionario 
è: «qualsiasi attività liberamente scelta a cui si dedichino, 
singolarmente o in gruppo, bambini o adulti senza altri fini 
immediati che la ricreazione e lo svago, sviluppando ed 
esercitando nello stesso tempo capacità fisiche, manuali 
e intellettive». Andando avanti nella lettura troviamo 
la parola gioco riferita alla gara e alla competizione, ai 
giochi di parole (dal francese jeu de mots), al complesso 
delle norme che regolano il gioco, ecc.; di seguito si passa 
«all’antichità greco-romana», come «manifestazione 
ginnica», e ancora come «rappresentazione, spettacolo»; 
dopodiché troviamo l’accostamento alla «finzione», cioè 
all’atto di fingere e a quella scenica nella fattispecie della 
tecnica di recitazione e del «componimento drammatico 
o teatrale»; infine il vocabolo gioco può essere impiegato 
con valore di agire e del «mettere in opera»208.

Comparando le definizioni del termine con il lessico 
francese troviamo una corrispondenza nelle due lingue. 
Tuttavia in francese, a differenza dell’italiano, l’atto di 
recitare, di suonare uno strumento musicale oppure di 
proiettare un film, sono determinati tramite il verbo jouer 
(giocare), lo stesso che si utilizza per designare la mera 
attività di gioco209.

Johan Huizinga  stilò una trattazione molto ampia e 
accurata della nozione di gioco, della sua funzione e della 
sua interazione con varie discipline. Il libro in questione è 
Homo ludens pubblicato ad Amsterdam nel 1938. È ormai 
assodato che la nozione di gioco nelle teorie situazioniste 
è stata ispirata da questo trattato. Il legame tra il gioco e 
la pratica situazionista è molto forte, se non un pilastro 

208 http://www.treccani.it/
vocabolario/gioco/ (25-07-2019).

209 Robert, Le Petit Robert, pp. 
1394-1395.

fondamentale per una rivoluzione nella cultura attraverso 
una forma superiore di gioco. Si pensi, per esempio, alla 
pratica del détournement e della deriva. 

Dunque il gioco è un mezzo, ma contemporaneamente 
è un elemento creatore e concerne direttamente l’essenza 
dell’IS. Vediamo, allora, come il gioco si inserisce all’interno 
del movimento.

Secondo Huizinga il gioco è un atto libero che contiene 
delle regole, senza le quali non avrebbe luogo. Le regole 
creano un «ordine», un’«armonia» e un «ritmo» (Huizinga 
2002, pp. 14-15). Questo vale anche per il movimento. 
Diventare situazionisti era un atto libero ma bisognava 
seguire delle regole e un obiettivo comune – quello della 
rivoluzione –, e a loro volta contribuivano ad apportare 
al movimento una partecipazione, un equilibrio e una 
regolarità. Nel momento in cui queste regole e l’obiettivo 
venivano a mancare arrivava puntualmente l’esclusione 
poiché «non appena si trasgredisco le regole, il mondo 
del gioco crolla» (ivi, p. 15). Le stesse pratiche sono 
sottoposte a delle norme.  Il movimento ha cercato di 
definire il funzionamento e l’applicazione – come abbiamo 
già visto – della deriva, del détournement e della ricerca 
psicogeografica.

Il gioco è un atto che si svolge all’interno di uno spazio e 
di un tempo definiti portando i giocatori in una dimensione 
alternativa alla vita vera e ordinaria (ivi, pp. 13-14). In questo 
caso, i limiti spazio-temporali sono dati dalla durata del 
gruppo e dal loro campo d’azione (1957-1972). A differenza 
delle posizioni di Huizinga, il gioco in sé doveva «invadere 
l’intera vita» per i situazionisti (I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, 
p. 10). Il gioco, invece di creare un’esistenza alternativa 
in un tempo e in uno spazio limitato, come un elemento 
separato e occasionale, doveva entrare a far parte della 
vita quotidiana e interagire con essa e con gli esseri.

Il gioco è un generatore di rapporti sociali e della 
collettività. Il gruppo che si forma attraverso il gioco tende 

http://www.treccani.it/vocabolario/gioco/
http://www.treccani.it/vocabolario/gioco/
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a durare anche quando questo sarà finito (Huizinga 2002, 
p. 16). La nascita dell’IS è stata scaturita da una determinata 
situazione, dal sentirsi partecipe di un evento importante, 
da un cambiamento in corso, dalla possibilità di avviare 
una rivoluzione. Secondo Huizing «proprio l’outlaw (il 
fuori legge), il rivoluzionario, il carbonaro, l’eretico hanno 
una fortissima tendenza a formare gruppo, e quasi sempre 
hanno contemporaneamente un carattere profondamente 
ludico» (ivi, p. 16). Questo è un punto importante, ma lo 
tratteremo in dettaglio sul prossimo capitolo.

Il gioco presuppone, in alcuni casi, la competizione ed è 
proprio questo elemento a dover svanire a vantaggio della 
comunità e della «creazione comune degli ambienti ludici» 
(I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, p. 10). L’unica competizione ad 
essere accettata è quella all’interno della cerimonia arcaica 
delle tribù indiane della Colombia britannica, denominata 
potlatch. La stessa pratica da cui l’IL prese il nome per il 
loro bollettino di informazione (Potlatch). Sull’articolo 
«Le role de Potlatch, autrefois et maintenant» («Il ruolo di 
Potlatch, allora e adesso») troviamo scritto: 

È noto che il nome Potlatch deriva dal nome, tra gli Indiani 
del Nord America, di una forma pre-commerciale di 
circolazione delle merci, basata sulla reciprocità dei doni 
sontuosi. I beni non vendibili che un tale bollettino gratuito 
può distribuire, sono i desideri e i problemi inediti; e solo 
il loro approfondimento da parte di altri può costituire un 
regalo di ritorno. (Debord 2006, p. 499)

L’ambito ludico appartiene a una sfera di «mistero» 
e di «diversità» data dall’utilizzo della maschera e del 
travestimento poiché, in quel momento, l’uomo diventa 
«un altro essere» (Huizinga 2002, p. 17).  E ancora Huizinga 
scrive:

Considerato per la forma si può dunque, riassumendo, 
chiamare il gioco in un’azione libera: conscia di non essere 
presa ‘sul serio’ e situata al difuori della vita consueta, che 

nondimeno può impossessarsi totalmente del giocatore; 
azione a cui in sé non è congiunto un interesse materiale, 
da cui non proviene vantaggio, che si compie entro un 
tempo e uno spazio definiti di proposito, che si svolge 
con ordine secondo date regole, e suscita rapporti sociali 
che facilmente si circondano di mistero o accentuano 
mediante travestimento la loro diversità dal mondo solito. 
(ibid.)

In questo passaggio Huizinga si contraddice in riguardo 
alla questione della non serietà del gioco. Però questa 
immagine dell’azione del gioco che egli ci offre, in alcuni 
punti, rispecchia anche la condotta dei membri del 
movimento. 

Il gioco e il teatro hanno un forte legame dato dall’azione 
e dal travestimento. Il gioco, infatti, appare costantemente 
sia nella tragedia sia nella commedia. La maschera ci 
conduce fuori dalla vita reale e fa cadere il ruolo sociale. 
Il teatro crea, secondo Bertolt Brecht, «quelle immagini 
praticabili della società che sono in grado di influenzarla, 
e le produce come vero e proprio ‘gioco’» (Brecht 2001, p. 
123). Questa rappresentazione del gioco la troviamo, ad 
esempio, nella manifestazione Destruktion af RSG-6.

L’attività di giocare, infatti, include un fattore 
fondamentale: il «senso» poiché «è una lotta per qualche 
cosa» oppure «può rappresentare una lotta per qualche 
cosa» (Huizinga, p. 18). Il tal senso, il gioco all’interno del 
movimento è «lotta e rappresentazione: lotta per una vita 
a misura di desiderio, rappresentazione concreta di una 
simile vita» (I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, p. 10). Così l’atto 
di costruire delle situazioni ha un doppio valore: quello di 
gesto sociale e quello ludico, comunica e agisce. 

Qual è il denominatore comune tra gioco e teatro nel 
movimento situazionista? Rappresentare è in un certo 
senso realizzare un qualcosa. Nel terzo paragrafo ho 
iniziato a delineare l’IS come l’immagine di una Commedia 
all’interno della quale sono stati rappresentati i drammi 
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dell’umanità, cercando al tempo stesso di fornire degli 
espedienti per sfuggire all’alienazione della vita – e aggiungo 
– attraverso il gioco, non come mera sfera dei piaceri ma in 
opposizione  al divertimento della società dello spettacolo, 
ritenuto passivo e ostile alla libertà dell’essere umano. Così 
nel movimento si manifesta il doppio gioco della commedia 
e del dramma.

A questa immagine, però, si aggiunge un’altra peculiarità 
del gioco: esso interpreta la vita e il mondo, ne diviene un 
mezzo di comunicazione e di azione. 

Possiamo dunque affermare che lo spazio ludico è il 
luogo di creazione della nuova cultura. Così il gioco, insito 
nel movimento stesso, possiede una doppia funzione 
creatrice: la prima è quella che si trova alla base della 
genesi e della costruzione di situazioni che a una prima 
analisi sembrano derivare dal teatro, l’altra è destinata a 
forgiare uno spazio per la realizzazione e la diffusione di 
nuovi valori. 

Tuttavia, rimane una problematica da risolvere: come 
portare tutto questo nella vita di tutti gli esseri umani? E 
ancora, dove diffondere questa idea di nuova cultura per 
essere più efficace? 

Raoul Vaneigem scrisse in «Banalità di base» che «un 
momento rivoluzionario, è quando ‘tutto ciò che la realtà 
presenta’ trova la sua rappresentazione immediata» (I.S., 
n°8, [gennaio 1963], 1994, p. 39). Dunque per i situazionisti 
è arrivato il momento che il gioco venga rappresentato 
nella realtà: l’atto finale.

capitolo quattro

L’action n’est pas 
un rêve: l’atto finale
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Un’azione rivoluzionaria nella 
cultura non dovrebbe avere per 
scopo di tradurre o spiegare la 
vita, ma di ampliarla. Bisogna 
respingere ovunque l’infelicità 

Guy Debord, Rapporto sulla costruzione delle 
situazioni

“

”

Noi non vogliamo lavorare allo 
spettacolo della fine del mondo, 
ma alla fine del mondo dello 
spettacolo

Internazionale situazionista n°3, 
dicembre 1959

“
”

4.1 Il teatro delle operazioni: la collettività e le 	

         nuove generazioni

Isidore Isou affermava che «il romanzo sarà la vita» poiché 
esso doveva integrarsi al quotidiano in una «finzione-
narrativa». Egli desiderava che «l’azione» del suo romanzo 
si realizzasse in strada e nei bar. Sui muri dovevano essere 
attaccati volantini «emozionanti» e «anche erotici» per 
catturare l’attenzione del passante e condurlo nei luoghi 
dove si sarebbe svolta la narrazione. I passanti avrebbero 
partecipato a «questa lettura collettiva» e il romanzo 
sarebbe diventato «veramente sociale». Isou ipotizzò, 
inoltre, di utilizzare «alcuni procedimenti ‘surrealisti’» ma 
di portarli fuori «dalle loro ‘gallerie’»: dovevano svilupparsi 
nelle vie, «nella città intera»210. 

Quest’ultimo pensiero – e in parte anche il primo – è 
stato abbracciato dal movimento situazionista. Nell’IS 
ritroviamo delle similitudini con il gruppo surrealista e 
l’utilizzo di alcuni mezzi con la differenza che l’obiettivo 
principale dei situazionisti era di agire nella cultura e 
nella sfera sociale, quindi fuori dal sistema dell’arte e delle 
gallerie.

Benché il Surrealismo dichiarò di essere un movimento 
«al servizio della rivoluzione»211 , affiancando un’attività 
«politica surrealista» (Nadeau 1972, p. 144), esso non 

210 Le citazioni da inizio paragrafo 
fino alla nota si trovano in Isou, 
Les journaux des dieux, pp. 151-152. 
Questo libro dimostra che buona 
parte delle idee di Debord e di altri 
membri dell’IL sull’azione nella 
città, sulla funzione del romanzo, 
sul teatro, ecc., iniziarono ad essere 
concepite a partire dal pensiero 
di Isou. Queste idee sono state 
successivamente elaborate, anche 
attraverso altre suggestioni, e 
riproposte in una nuova versione.

211 Dal nome della loro rivista 
Surréalisme au service de la 
Révolution (1930-1933) che sostituì 
la precedente Révolution surréaliste 
(1924-1929). 
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uscì dal circuito delle gallerie d’arte e non andò oltre ad 
alcune attività parallele, come la creazione di proclami, 
la collaborazione di alcuni esponenti con il partito 
comunista, oppure la creazione di un Bureau de recherches 
surréalistes (Ufficio di ricerche surrealiste) o Centrale 
surréaliste nel 1925, diretto inizialmente da Antonin 
Artaud (Nadeau 1964, pp. 55-56)212; o ancora la fondazione 
da parte di Georges Bataille e André Breton di «Contre-
attaque», il cui manifesto «Contre-attaque. Union de lutte 
des intellectuels révolutionnaires» («Contro-attacco. 
Unione di lotta degli intellettuali rivoluzionari») comparve 
nell’autunno del 1935 (Galletti 2008, p. 57).

Se rileggiamo le prime righe di questo paragrafo, 
troviamo delle analogie, e una sorta di prosecuzione, tra 
l’idea di Isou e le teorie e le azioni dell’IS. Questo fatto è 
abbastanza consueto alla luce delle origini dell’IS, trattate 
nel primo capitolo, e che risalgono all’IL, movimento a sua 
volta originato dalla scissione interna al Lettrismo.

Isou aveva concepito un’idea originale di azione sociale 
nella città, il suo pensiero era multidisciplinare, ma in 
realtà anch’egli si è fermato all’ambito artistico e letterario, 
mentre le teorie del movimento situazionista si sono 
espanse in molteplici campi, iniziando a prendere vita 
realmente in strada attraverso la deriva e la psicogeografia. 

Ma perché questo interesse rivolto alle città? La risposta 
la troviamo su un passo, già citato, di Lewis Mumford: 

La città può essere definita un particolare ricettacolo per 
immagazzinare e trasmettere messaggi. All’inizio tutte le 
sue funzioni creative, e i messaggi più importanti erano 
sacri. (Mumford 1963, pp. 136-137).

La città era per i situazionisti il luogo della comunicazione, 
l’ambiente ideale per agire. Tuttavia, i tempi non erano 
maturi per portare i loro progetti nella vita quotidiana 
della collettività. Serviranno ancora alcuni passaggi prima 
di realizzare la rivoluzione nella sfera culturale. 

212 Nel 1959 l’IS creò, durante la III 
Conferenza a Monaco di Baviera, 
il suo Bureau des recherches pour 
un Urbanisme Unitaire (Ufficio 
di ricerche per un Urbanismo 
Unitario) con sede ad Amsterdam. 
Inizialmente fu diretto da Constant, 
poi la direzione passò ad Attila 
Kotányi nel 1960, a seguito delle 
decisioni prese durante la IV 
Conferenza, e l’ufficio fu spostato a 
Bruxelles. Vedi articolo «Risoluzione 
sull’ufficio di urbanismo unitario» 
in I.S., n°5, [dicembre 1960], 1994, p. 
25. Probabilmente il provvedimento 
fu adottato dopo le dimissioni di 
Constant, nonché l’esclusione di 
Anton Alberts e Har Oudejans, 
membri della sezione olandese, 
per aver accettato di costruire 
una chiesa. Cfr. «Informazioni 
situazioniste» in I.S., n°4, [giugno 
1960], 1994, p. 13.

Nel terzo capitolo è stata approfondita la relazione 
tra il movimento e il teatro, cioè come questa influenza, 
soprattutto di Bertolt Brecht e Luigi Pirandello, sia stata 
fondamentale – parallelamente alla nozione di gioco – per 
la conformazione del gruppo, per il suo processo evolutivo 
e per l’utilizzo della rappresentazione come mezzo di 
divulgazione delle loro idee. Ma occorre introdurre un 
altro autore per proseguire questa interpretazione.  

In testa all’articolo «Technique du coup du monde» 
(«Tecnica del colpo di mondo») di Alexander Trocchi, 
uscito sul numero 8 dell’I.S. nel gennaio 1963, compare una 
citazione di Antonin Artaud:

E se c’è ancora qualcosa di infernale e di veramente 
maledetto in questo tempo, è di indugiare artisticamente 
su delle forme, invece di essere dei torturati che vengono 
bruciati e fanno dei segni sui loro roghi. (I.S., n°8, gennaio 
1963, p. 48)

Il riferimento proviene dall’opera Le théâtre et son double 
(Il teatro e il doppio) di Artaud, in specifico dalla prefazione 
dal titolo Le théâtre et la culture (Il teatro e la cultura) 
(Artaud 1964, pp. 19-20). In questo breve testo, possiamo 
riscontrare delle analogie tra il pensiero di Artaud e quello 
dell’IS riguardo al concetto di cultura.

Secondo Artaud, come per i situazionisti, la cultura non 
collima con la vita, anzi «è fatta per dettare legge alla vita» 
(Artaud 1968, p. 127). Egli vuole portare avanti l’idea di una 
«cultura in azione» poiché civiltà e cultura sono una sola 
«identica azione» (ivi, p. 128): senza cultura non può esserci 
civiltà. Questo punto lo ritroviamo perfettamente in linea 
con il pensiero alla base del progetto New Babylon e la 
formazione di una nuova civiltà, quella dei neobabilonesi, 
trattato sul secondo capitolo. 

Artaud pone l’accento sul bisogno di rivedere le idee della 
società in rapporto all’esistenza poiché «niente aderisce 
più alla vita» (ivi, p. 128) – affermazione dichiarata più volte 
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anche dall’IS – e di come l’effetto di tracciare «un’idea di 
cultura» sia essenzialmente un’opposizione e una reazione 
al sistema (ivi, pp. 129-130). 

Il vero teatro, per Artaud, richiama e si fonde con il 
concetto di cultura attraverso l’utilizzazione dei differenti 
linguaggi che servono per esprimere e comunicare delle 
idee. Il linguaggio, in questa prospettiva, deve essere 
sempre tenuto vivo, arricchirsi e rinnovarsi, poiché 
«spezzare il linguaggio per toccare la vita è fare o rifare il 
teatro», secondo Artaud, ma per realizzare questo occorre 
una «preparazione» (Artaud 1964, p. 19). Questo sarà un 
altro tema trattato e sperimentato negli anni anche dal 
gruppo situazionista. 

Il linguaggio è comunicazione ed è un mezzo per creare 
dei valori condivisi. Oltre all’utilizzo del détournement, 
i situazionisti iniziarono un progetto di un dizionario 
situazionista213, annunciato con l’articolo «Le mots captifs 
(préface a un dictionnaire situationniste)» di Mustapha 
Khayati, uscito sul numero 10 della loro rivista nel marzo 
del 1966214. Il progetto situazionista nasceva dalla necessità 
di liberare le parole dal dominio dell’autorità che imponeva 
il suo linguaggio alle masse e tramite questo strumento 
le controllava. Il dizionario situazionista aveva come 
obiettivo di formare il «linguaggio della vita reale, contro il 
linguaggio ideologico del potere» (I.S., n°10, [marzo 1966], 
1994, p. 55), e a sua volta di diventare un’arma contro 
quest’ultimo. I situazionisti credevano che la rivoluzione 
dovesse forgiare il proprio linguaggio per ottenere dei 
risultati. La creazione di un linguaggio, inoltre, serviva a 
rendere impossibile il recupero delle loro teorie da parte 
degli specialisti.

Riprendiamo l’articolo «Tecnica del colpo di mondo». 
Alexander Trocchi è chiaro e conciso. Per prima cosa 
scrive che i situazionisti vogliono impadronirsi del mondo, 
ma non in maniera politica. «Il colpo di mondo» da attuare 
deve essere «culturale». La rivoluzione deve passare dalla 

213 Nell’archivio Debord esiste 
un dossier denominato Projet de 
dictionnaire (Progetto di dizionario). 
Questo progetto, come dimostrano 
le date su alcuni fogli, risale agli anni 
80. È probabile che Debord abbia 
portato avanti da solo questa idea. 
Projet de dictionnaire (1980 circa). 
FGD, Fonds Guy Debord, Naf 28603, 
Notes et projets. Paris: BnF.

214 In italiano «Le parole prigioniere 
(Prefazione a un dizionario 
situazionista)».

creazione dei valori, se vuole essere efficace. Non ci può 
essere rivoluzione o cambiamento dell’uomo, e del mondo, 
senza questo passaggio. L’azione deve svolgersi sul campo 
sociale. L’uomo deve riappropriarsi del tempo e del gioco, 
egli deve sprigionare la sua creatività e costruire situazioni. 
Per iniziare Trocchi propone la creazione di un’«università 
spontanea», la quale diventerà «un possibile detonatore 
dell’insurrezione invisibile» (I.S., n°8, [gennaio 1963], 1994, 
pp. 53-62).

Johan Huizinga scrisse, ne La crisi della civiltà, che la 
cultura «è un’aspirazione» e in quanto tale:

la cultura esige assolutamente la pratica della sicurezza e 
dell’ordine. Dall’esigenza dell’ordine nasce tutto quanto si 
chiama autorità, dal bisogno della sicurezza tutto quanto 
si chiama diritto. In cento forme di sistemi d’autorità e di 
sistemi legali si configurano, foggiandosi e rifoggiandosi, 
quei gruppi d’individui il cui ‘aspirare a salvezza’ si 
manifesta in una ‘cultura’ o ‘civiltà’». (Huizinga 1938, p. 30)

I situazionisti erano assolutamente «contro la forma 
convenzionale della cultura» (I.S., n° 8, [gennaio 1963], 
1994, p. 24), ma essi aspiravano a realizzarne una nuova 
poiché ne avevano compreso il potere e la sua utilizzazione 
da parte dell’autorità: 

la cultura è il centro di significazione di una società senza 
significato. Questa cultura vuota è nel cuore di un’esistenza 
vuota, e la reinvenzione di un’impresa di trasformazione 
generale del mondo deve anche innanzitutto essere posto 
su questo terreno. Rinunciare a rivendicare il potere nella 
cultura sarebbe lasciare questo potere a quelli che lo 
detengono. (I.S., n° 5, [dicembre 1960], 1994, p. 5)

Come abbiamo visto sul secondo capitolo, la nozione 
di cultura è un campo vasto per i situazionisti. Nella loro 
accezione positiva, la cultura è l’ambito di creazione 
di valori – e non l’insegnamento – condivisi dalla 
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collettività, mentre il lato negativo è il suo utilizzo e la sua 
manipolazione da parte dell’autorità per la repressione e il 
controllo delle masse, così come il suo impiego economico 
tramutato in industria culturale. I situazionisti hanno 
rimarcato più volte sui loro testi le loro riflessioni sulla 
cultura e lo stato di prigionia in cui essa si trovava. L’IS è 
stato il primo movimento – come afferma Anselm Jappe 
– a indicare, attraverso l’opuscolo «Le point d’explosion 
de l’idéologie en Chine» uscito nell’agosto del 1967, che la 
rivoluzione culturale cinese non avesse nulla a che vedere 
con la cultura, ma essa rappresentasse semplicemente un 
campo di battaglia del potere215.

Secondo i situazionisti, il valore delle loro azioni nella 
sfera culturale stava nell’essere legato «ad un programma 
di rovesciamento di questa stessa cultura e alla formazione 
ed al progresso di una nuova strumentazione che è la forza 
situazionista organizzata» (I.S., n° 5, [dicembre 1960], 1994, 
p. 5).

Debord scrisse un articolo, intitolato «Thèses sur la 
révolution culturel» («Tesi sulla rivoluzione culturale»), in 
cui elaborò dei principi chiave per l’attività situazionista 
legata alla cultura, tra cui la tesi numero 6 in cui sostiene: 

Coloro che vogliono superare il vecchio ordine stabilito, 
in tutti i suoi aspetti, non possono aderire al disordine del 
presente, anche nella sfera della cultura. Bisogna lottare 
senza più attendere, anche nel campo della cultura, per 
l’apparizione concreta dell’ordine fluido del futuro. È la 
sua possibilità, già presente fra di noi, che svaluta tutte 
le espressioni nelle forme culturali conosciute. Bisogna 
condurre alla loro distruzione estrema tutte le forme di 
pseudocominicazione, per giungere un giorno ad una 
comunicazione reale diretta (nella nostra ipotesi di impiego 
di mezzi culturali superiori: la situazione costruita). La 
vittoria arriderà a coloro che avranno saputo provocare il 
disordine senza amarlo.  (I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, p. 21)

Come scrisse Huizinga, in Homo ludens, «la cultura 

215 «Il punto d’esplosione 
dell’ideologia in Cina», riprodotto 
in I.S., n°11, [ottobre 1967], 1994, pp. 
3-12. 

sorge in forma ludica, la cultura è dapprima giocata» 
(Huizinga 2002, p. 55). Per questo i situazionisti aspiravano 
a diventare «i primitivi di una nuova cultura»216. Dunque 
le teorie e le pratiche situazioniste, viste nei capitoli 
precedenti, servivano a trasformare l’homo faber in homo 
ludens, colui che creerà la nuova cultura.

Ma esse non erano entrate appieno nella società: iniziano 
a farsi largo e a diffondersi nel tessuto sociale – di seguito 
quello studentesco – attraverso l’opuscolo De la misère 
en milieu étudiant (Della miseria nell’ambiete studentesco) 

217 , pubblicato nel novembre del 1966 dall’Associazione 
studentesca AFGES (Association Fédérative Générale des 
Étudiants de Strasbourg), divenuto simbolo dello Scandalo 
di Strasburgo.

Lo scandalo ha sempre avuto una funzione importante 
nelle operazioni condotte dall’IS: è il gesto sociale. Pensiamo 
all’azione di Notre-Dame – trattata sul primo capitolo – 
che risale al periodo lettrista ma che sarà d’ispirazione a 
tutte quelle successive. 

È noto che l’origine della pratica dello scandalo risalga 
al movimento dadaista. I dadaisti hanno utilizzato lo 
scandalo all’interno della loro produzione artistica, fino a 
elevarlo ad opera d’arte: prendiamo ad esempio il ready-
made Fontaine (1917) di Duchamp oppure la Parade (1917), 
balletto realizzato su un tema di Jean Cocteau, musicato da 
Erick Satie e con decorazioni e costumi di Pablo Picasso. 
Tuttavia questo modo di utilizzare lo scandalo era lontano 
dal pensiero situazionista.

I situazionisti non erano nemmeno dei «giovani 
arrabbiati», anzi essi consideravano «i proclami» degli 
Angry young men come inoffensivi e deboli, un prodotto «di 
un’epoca di decomposizione delle idee», e ai quali mancava 
l’applicazione nella cultura e nel quotidiano (I.S., n°1, [giugno 
1958], 1994, p. 4-5). Gli Angry young men utilizzavano la 
tecnica di «straniamento» soltanto per «scandalizzare il 
loro pubblico, per richiamarlo all’attenzione» (Wind 2007, 

216 Debord, Guy. Johan Huizinga. 
Homo ludens (s.d.). Doc. cit.

217 Il titolo completo dell’opera 
è De la misère en milieu étudiant 
considérée sous ses aspects 
économique, politique, psychologique, 
sexuel et notamment intellectuel 
et de quelques moyens pour y 
remédier (Della miseria nell’ambiente 
studentesco considerata nei 
suoi aspetti economico, politico, 
psicologico, sessuale e specialmente 
intellettuale e di alcuni mezzi per 
porvi rimedio). 
Kayati, Mustapha. De la misère en 
milieu étudiant (1966). TDS, Textes 
et documents situationnistes. 
Paris: AGB. La versione italiana 
è riprodotta in Ghirardi; Varini, 
Internazionale situazionista (ce n’a 
été qu’un debut), pp. 252-274. 
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p. 27). I membri dell’IS affermarono che

Diventerà sempre più difficile dissimulare la temibile 
realtà della gioventù dietro le povere squadre di attori 
professionisti che rappresentano sulla scena della cultura 
la parodia purgata di questa crisi, sotto i nomi di ‘beatnik’, 
‘angry young men’ o, ancora più edulcorata, ‘nouvelle 
vague’. (I.S., n° 6, [agosto 1961], 1994, p. 16)

Sin dai tempi dei lettristi fino ad arrivare ai situazionisti 
lo scandalo non ha né un valore di un’opera d’arte né di 
una parodia, ma è un gesto riprodotto nella vita quotidiana 
con un suo significato specifico e che si dissolve ad azione 
terminata. È qui che sta la loro differenza. Prima nei 
lettristi, poi nei situazionisti c’è stata una trasformazione 
della pratica dello scandalo: è un gesto sociale che al tempo 
stesso si tramuta in un gesto poetico.

L’operazione di Notre-Dame, ad esempio, è stata 
eseguita nella principale cattedrale di Parigi. Questo non 
era un fatto usuale ai quei tempi, tanto che gli organizzatori 
sono stati arrestati e Michel Mourre, considerato il capo, 
finì in carcere. Anche lo Scandalo di Strasburgo avvenne 
nel quotidiano, in particolare nell’ambiente universitario 
che rappresentava – come si legge nel pamphlet De la 
misère en milieu étudiant – un luogo d’istruzione riservato 
a preparare lo studente «al ruolo definitivo di elemento 
positivo e conservatore nel funzionamento del sistema 
consumistico» (Ghirardi; Varini 1976, p. 252), diventando 
così «un’organizzazione – istituzionale – dell’ignoranza», e 
che «la cosiddetta ‘alta cultura’» si andava «decomponendo 
al ritmo della produzione in serie di professori» (ivi, pp. 
253-254).

In questi ultimi casi, potremmo paragonare lo scandalo 
a un detonatore: una scintilla che aziona qualche cosa 
di più grande e di più potente. Lo scandalo è la poesia 
realizzata. Che cos’è la poesia realizzata? Profana e pura 
«è la cosa restituita agli uomini» (Agamben 2005, p. 83). 

La pratica dello scandalo, oltre ad essere un gesto sociale, 
è un gesto profanatorio. Come scrisse Giorgio Agamben, 
la profanazione ha la funzione di disattivare «i dispositivi 
del potere» e restituire «all’uso comune gli spazi  che 
esso aveva confiscato» (ivi, p. 88). I situazionisti, dunque, 
utilizzarono la profanazione – non solo nella pratica dello 
scandalo – per restituire agli uomini la «cosa» che l’autorità 
dominante si era accaparrata, separandola dalla vita degli 
individui, e che aveva in qualche modo sacralizzato. 

A dire il vero, lo Scandalo di Strasburgo non è stato 
pensato direttamente dai situazionisti, ma dagli studenti 
influenzati dai loro testi e in accordo con le loro teorie. 
Questi studenti universitari chiesero aiuto all’IS, nell’estate 
del 1966, per denunciare la decadenza della loro condizione, 
la passività dello studente e il potere burocratico che 
imperversava nell’università. In seguito i situazionisti 
accettarono di partecipare e realizzare questa azione «per 
rendere la vergogna ancora più vergognosa denunciandola 
pubblicamente» (Ghirardi; Varini 1976, p. 251) 218.

Il pamphlet Della miseria nell’ambiente studentesco fu 
redatto quasi interamente da Mustapha Kayati, approvato 
dagli studenti di Strasburgo e dai situazionisti di Parigi, 
i quali apportarono alcune aggiunte. Prima di essere 
distribuito alle personalità ufficiali, durante la cerimonia 
di apertura dell’università, sono state eseguite delle azioni 
preparatorie, come l’affissione di un fumetto-volantino 
détourné dal titolo Le Retour de la Colonne Durutti219 
(Il ritorno della Colonna Durutti), realizzato da André 
Bertrand, all’epoca studente.

Le Retour de la Colonne Durutti non è un vero comics 
ma è stato realizzato attraverso l’impiego di differenti 
immagini – disegni, fotografie, pubblicità – e assemblate 
in modo tale da riprodurre un mezzo a metà tra il fumetto 
e il fotoromanzo220; il volantino, attraverso questa forma di 
racconto, riassume in maniera chiara, coincisa e ironica, 
gli obiettivi di questa operazione.

218 Per la storia dettagliata 
dell’azione vedi l’articolo «I nostri 
fini e i nostri metodi nello scandalo 
di Strasburgo» in I.S., n°11, [ottobre 
1967], 1994, pp. 23-31. Cfr. Le 
scandale de Strasbourg mis à nu par 
ses célibataires, même.

219 Bertrand, André. Le Retour de 
la Colonne Durutti (1966). TDS, 
Textes et documents situationniste, 
affiche-tract. Paris: AGB. 

220 Nel luglio del 1964 l’IS pubblica 
un volantino dal titolo España 
en el corazón (La Spagna nel 
cuore). Questo documento è stato 
realizzato per denunciare «l’unione 
sacralizzata dell’ipocrisia clericale 
e la dittatura franchista» (Debord 
2006, pp. 675-676). Il volantino 
utilizza la forma del fotoromanzo.
España en el corazón (1964). TDS, 
Textes et documents situationniste, 
tract. Paris: AGB. 
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All’interno dello Scandalo di Strasburgo abbiamo due 
fattori importanti: la rappresentazione grafica unita al 
gesto sociale. 

De la misère en milieu étudiant è un documento di 
denuncia non solo dell’ambiente studentesco nelle 
sue molteplici sfaccettature, ma anche della società in 
cui gli stessi studenti vivevano. Tutta la costruzione 
dell’operazione, dal redigere il pamphlet all’affissione 
del fumetto-volantino come una pubblicità, fino alla 
distribuzione dell’opuscolo durante la cerimonia 
ufficiale, porta alla riuscita dell’azione e alla sua durata 
nell’immaginario collettivo degli studenti. 

Lo studioso Mario Perniola indica questo scandalo 
come «la prima manifestazione europea della rivolta 
studentesca»221 (Perniola 1998, p. 89) e, in un secondo 
tempo, questa azione avrà delle ripercussioni sui movimenti 
studenteschi del ’68 parigino.

I situazionisti, però, non avevano come obiettivo gli 
studenti, ma i lavoratori. Sull’articolo «Nos buts et nos 
méthodes dans le Scandale de Strasbourg» («I nostri fini 
e i nostri metodi nello scandalo di Strasburgo»), l’IS mise 
nero su bianco il suo fine: 

In realtà, noi vogliamo che le idee tornino a farsi pericolose. 
[…] Ma beninteso, i giovani rivoluzionari non hanno 
altra strada che la fusione con la massa dei lavoratori 
che, a partire dall’esperienza delle nuove condizioni 
di sfruttamento, stanno per riprendere la lotta per la 
conquista del loro mondo, per la soppressione del lavoro. 
(I.S., n°11, [ottobre 1967], 1994, p. 31)

I situazionisti accettarono di aiutare gli studenti nella 
loro impresa perché era pur sempre una presa di posizione 
contro il sistema e la «prostituzione intellettuale» (I.S., 
n°12, [settembre 1969], 1994, p.6), che a loro volta avevano 
attaccato attraverso il volantino Aux poubelles de l’histoire222 
(Nelle pattumiere della storia) nel 1963.

221 Prima che lo scandalo fosse 
concluso, a gennaio, ci furono delle 
divergenze tra i quattro situazionisti 
presenti a Strasburgo. In seguito, 
seguirono l’espulsione all’interno 
della sezione francese dell’IS di: 
Édith Frey, Théo Frey, Jean Garnault 
e Herbert Holl. I quattro membri 
scrissero un testo contro Debord 
e l’IS dal titolo L’Unico e la sua 
proprietà. Per approfondimenti vedi 
Mario Perniola (1998, pp. 90-92).

222 Aux poubelles de l’histoire 
(1963). TDS, Textes et documents 
situationniste, tract. Paris: AGB. Il 
volantino era stato redatto contro 
Henri Lefebvre, accusandolo di 
avere copiato e utilizzato le tesi 
dell’IS per redigere l’articolo «Sur 
la Commune», pubblicato su 
Arguments n°27-28 nel 1962. Il testo 
è riprodotto e tradotto in italiano 
sull’edizione Nautilus (pp. 112-115).

Lo Scandalo di Strasburgo, soprattutto, poneva le basi 
per un progetto più grande: quello di riunire le masse 
proletarie. Un progetto ambizioso che era già stato 
lanciato da Karl Marx e Friedrich Engels nel 1848, i quali 
esortavano i proletari di tutto il mondo a unirsi nella 
lotta rivoluzionaria, un messaggio che sarà d’ispirazione 
a grandi pensatori e militanti come Rosa Luxemburg e 
Antonio Gramsci.

Il tempo della lotta223 era di nuovo all’orizzonte.

4.2 Violenza e poesia: il gesto dell’IS

Nel 1954 Patrick Straram partì per il Canada, si stabilì 
a Montréal e rimase in contatto con i compagni francesi 
per lungo tempo224. Dopo alcuni anni, venne fondata 
l’IS, movimento che destò il suo interesse. Da parte sua, 
Straram pubblicò a Montréal la rivista Cahiers du paysage à 
inventer (Quaderni del paesaggio da inventare), la cui prima 
e unica uscita sarà nel maggio del 1960, con lo scopo di 
divulgare le idee situazioniste in America. La pubblicazione 
conta vari articoli tra cui anche testi di Ivan Chtcheglov, 
Guy Debord e Asger Jorn, che erano già usciti sul primo 
numero della rivista I.S.

Su Cahiers du paysage à inventer si trova un testo di 
Patrick Straram dal titolo «Graal sous cellophane» («Graal 
sotto cellofan»), in cui Straram descrive la valenza del 
poeta e della poesia. 

Secondo Straram il poeta è colui che «s’impegna a 
raccontare una vita vivente» attraverso la poesia, un mezzo 
dall’alto potere comunicativo. La poesia è un’avventura, un 
gioco e la manifestazione «che vivere è agire», la sua forza 
è nell’azione e possiede un potere liberatore.

Il poeta vive «nell’atto della presenza» e il suo poetare è 
«una lotta immediata» per la vita. Egli «sarà inflessibile e 
userà questa violenza duratura» contro lo stesso sistema 
poiché la poesia vive in strada ed «occorre prima di tutto 

223 Si veda l’articolo di Andrea 
Cavalletti, «Il tempo della lotta», 
K. Revue trans-européenne de 
philosophie et arts, 3 - 2/2019, pp. 
63-77.

224 Dopo una prima rottura dei 
rapporti a causa dell’esclusione di 
Ivan Chtcheglov dall’IL, i contatti tra 
Straram e Debord ripresero.
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viverla», in caso contrario sarà come un «graal sotto 
cellofan»225.

Nel 1962 Guy Debord e Asger Jorn – all’epoca aveva già 
dato le dimissioni dal gruppo – cominciarono a delineare 
il progetto per una nuova rivista situazionista dal titolo 
Mutant. Nel gennaio 1962 venne pubblicato un volantino 
fronte-retro in lingua francese e inglese che ne anticipava 
l’uscita in primavera, ma in realtà la rivista non vedrà mai 
la luce226.

Nell’archivio di Guy Debord esiste un dossier su 
Mutant227. Sulle note di progetto Debord traccia le 
linee guida di questa rivista: ad esempio di non essere 
ufficialmente sotto la responsabilità dell’IS oppure la 
paragona a Minotaure, una delle riviste surrealiste, per il 
suo utilizzo, descrivendone i contenuti, la forma, i metodi 
di finanziamento, e altro ancora. Su queste note si trovano 
degli appunti «sul tema violenza e poesia». Di seguito un 
frammento delle note:

Es. sul tema violenza e poesia. È la poesia che crea la 
nuova legalità. Condividiamo la tesi dei riv. [rivoluzionari] 
conformisti che la riv. [rivoluzione] riesce quando è nella 
mente di tutte le persone. Sì. Ma chi c’è? Come si diffonde? 
In 3 giorni con un poeta impiantato nel paese. L’aiuto 
capitalista alle colonie uccide i poeti (Lumumba) e cerca 
di sostituirli con dei tecnicismi idioti e delle macchine. 
Quando i surrealisti hanno abbandonato il loro programma 
poetico? (cioè l’elemento pacifico (appassionato) della vita). 
Nel preciso momento in cui questo divenne il perno della 
rivoluzione mondiale (ad es. l’importanza delle colonie).
[…] La poesia è l’unica cosa che può essere rinnovata 
perché non ha prezzo. Noi, noi annunciamo che stiamo 
rinnovando tutto – perché nulla varrà di più. ‘La Poesia 
fatta per tutti’.
Se la nuova ‘arte’ è nella mente di tutti – niente di più 
vendibile. Salviamo un’arte inestimabile in una società 
senza merce.
Ecco il classicismo di Marx: ‘uomini che, tra le altre cose, 
dipingeranno’. Questo è il possibile gioco di società. Ma 

225 Straram, Patrick «Graal sous 
cellophane», Cahiers du paysage 
à inventer, n°1, 1960, pp. 89-
96. TDS, Textes et documents 
situationnistes, revue. Paris: AGB. Le 
citazioni si trovano a pagina 90, 92, 
95 e 96.

226 Il titolo del volantino è Critique 
européenne des Corps Académiques 
des Universités, Collèges et Institus 
de Recherche de la métropole de 
New York et de l’aire de Cambridge-
Boston : à propos du programme 
inadéquat que les susdits viennent 
de soumettre au président Kennedy 
et au gouverneur Rockefeller, 
dans le but de renverser l’absurde 
processus de la “défense civile” aux 
États-Unis (Critica europea del 
Corpo Accademico delle Università, 
College e Istituti di ricerca della 
metropolitana di New York e dell’area 
di Cambridge-Boston: riguardo al 
programma inammissibile che i 
suddetti hanno appena presentato al 
presidente Kennedy e al governatore 
Rockefeller, nell’obiettivo di invertire 
l’assurdo processo di “protezione 
civile” negli Stati Uniti). 
Critique européenne des Corps 
Académiques des Universités 
(1962). TDS, Textes et documents 
situationnistes, tract. Paris: AGB.
Il volantino firmato da Debord e 
Jorn è un testo contro il programma 
di protezione civile con lo scopo 
di costruire rifugi antiatomici e la 
conquista spaziale da parte degli 
Stati Uniti (Debord 2006, pp. 588-
590).

227 Ensemble de documents relatifs 
au “Projet MUTANT de janvier 1962”. 
(1962). FGD, Fonds Guy Debord, Naf 
28603, CV 40, 1-10. Paris: BnF.

l’interesse è nelle altre cose, appunto. Questa sarà l’arte 
di questo futuro. Il nostro modello è la comunicazione 
totale.228

Il contenuto si ricongiunge in alcuni punti con le idee di 
Patrick Straram citate in precedenza, ma è qui ampliato da 
altre informazioni che saranno successivamente riportate 
in altri testi, come l’articolo «All the King’s Men» pubblicato 
sul numero 8 della rivista I.S. in cui si legge: 

[…] la poesia deve essere capita in quanto comunicazione 
immediata nel reale e modificazione reale di questo reale. 
Non è altro che il linguaggio liberato, il linguaggio che 
riacquista la propria ricchezza e, spezzandone i segni, 
ricopre insieme le parole, la musica, le grida, i gesti, la 
pittura, la matematica, i fatti. […] Ritrovare la poesia 
può confondersi con il reinventare la rivoluzione, come 
dimostrano alcune fasi della rivoluzione messicana, cubana 
e congolese. […] Il programma della poesia realizzata non 
è niente di meno che creare contemporaneamente degli 
accadimenti e il loro linguaggio, inseparabile. […] Non si 
tratta di mettere la poesia al servizio della rivoluzione, ma 
piuttosto di mettere la rivoluzione al servizio della poesia. 
Solo così la rivoluzione non tradisce il proprio progetto. 
Non ripeteremo l’errore dei surrealisti che si sono messi 
al servizio della rivoluzione proprio quando non c’era più. 
[…] Ogni rivoluzione è nata dalla poesia, si è fatta innanzi 
tutto con la forza della poesia. […] La poesia, dove esiste, 
fa loro paura; si accaniscono a sbarazzarsene con diversi 
esorcismi, dall’autodafé alla ricerca stilistica pura. Il 
momento della poesia reale, che ‘ha tutto il tempo davanti 
a sé’, vuole ogni volta riorientare secondo i propri fini 
l’insieme del mondo e tutto il futuro. […] La poesia è sempre 
più nettamente, in quanto spazio vuoto, l’antimateria della 
società dei consumi, perché non è materia consumabile 
(secondo i criteri moderni dell’aggettivo da consumare: 
equivalente per una massa passiva di consumatori isolati). 
La poesia non è niente quando è citata, non può essere 
che deturnata, rimessa in gioco.[…] La nostra epoca non 
deve più scrivere delle direttive poetiche, ma eseguirle.  
(I.S., n° 8, [gennaio 1963], 1994, pp. 34-37)

228 Ivi. Queste note si trovano nel 
dossier CV, 40, 8.
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Dunque la poesia realizza la rivoluzione poiché è 
«l’elemento pacifico della vita»229. È l’antidoto alla violenza 
della classe dominante sugli esseri umani. Il poeta è colui 
che non solo comunica ma agisce; il suo gesto poetico è 
rivoluzionario. 

La poesia è creatività, la creatività è libertà. Raoul 
Vaneigem, ne Traité de savoir-vivre à l’usage des jeunes 
générations, scrisse che «l’origine di ogni creazione risiede 
nella creatività individuale; è la che tutto si ordina, gli esseri 
e le cose, nella grande libertà poetica» (Vaneigem 1973, p. 
181). Vaneigem definisce la poesia come «l’organizzazione 
della spontaneità creativa» (ivi, p. 187), egli l’associa a poiein, 
cioè il fare che viene restituito «alla purezza della sua fonte 
originaria e, in una parola, alla totalità» (ivi, p.187). 

Dal momento che la creatività è una sperimentazione 
diretta della soggettività, secondo Vaneigem, la rivoluzione 
doveva partire prima dall’individuo per poi convergere 
nella collettività poiché la poesia può diventare un atto 
collettivo che ha il potere di generare una nuova realtà e 
di rovesciare l’esistente. La rivoluzione quotidiana è «la 
sola poesia fatta da tutti, non da uno» (ivi, p. 188). Questo 
concetto di soggettività è affine al pensiero di Sade, il 
cui studio della soggettività si deve intendere come «una 
funzione di una comunità più o meno ampia riunita 
attraverso affinità passionali» (Jean; Mezei 1950, p. 41). Il 
passaggio, appena citato, è stato trascritto sulle note di 
lettura di Debord e sulle stesse note troviamo un altro 
passo sempre ripreso dallo stesso libro:

La volontà onirica della realizzazione, l’ostinazione 
sovrana del sogno spazzando via ogni ostacolo al desiderio, 
modificando le leggi del tempo e dello spazio, tutto 
questo trasportato nella realtà, porta Sade (e più tardi 
Lautréamont), a un’arte di una violenza quasi insostenibile 
(ivi, p. 39).

Alla fine di questa citazione vi è un commento di Debord: 

229 Vedi il frammento della nota di 
Debord sul testo.

«rapporti sull’ultima frase e l’idea ‘situazionista’»230. 
Questi legami si trovano sull’articolo, già citato, «All the 
King’s Men». La poesia è «il momento rivoluzionario del 
linguaggio», quando essa si trova nella realtà la sua forza 
spezza la quotidianità e il mondo immobile – quello della 
morale e dell’ideologia –, portando una comunicazione 
reale nella società e aprendo le porte al rinnovamento, un 
rinnovamento che però fa paura ai detentori del potere. 
La «comunicazione totale» sarà la nuova arte, nella quale 
«la violenza insostenibile» sarà data dal duplice potere di 
realizzazione e distruzione della poesia: la demolizione dei 
vecchi valori e la creazione dei nuovi. Un principio che è 
anche alla base della tecnica détournement.

Lo stesso Patrick Straram aveva riflettuto sull’importanza 
della poesia sulla vita, definendola «l’unica unità giocabile»:

Se possiamo ancora sperare che l’uomo sappia provocare 
e meritare la fortuna di integrarsi in una vita che abbia 
un senso, dobbiamo riporre questa speranza nell’opera 
cruciale della poesia, la quintessenza di questa soluzione 
paradossale che è anche l’unica unità giocabile (nel senso 
serio, sacro del Gioco): conoscenza delle analogie - in 
quella che può essere definita cultura – e sensibilità a 
vivere l’esperienza - in quella che deve essere chiamata 
vita. È da questo possesso e pratica della poesia, come 
prima opera dell’essere, che seguiranno una metafisica e 
una politica adeguate.231

Dove risiede il potere della poesia? La poesia appartiene 
al mondo del gioco; «poiesis è una funzione ludica». Essa 
ha luogo «nello spazio ludico della mente» (Huizinga 
1951, p. 196). Nella cultura primitiva, secondo Huizinga, la 
poesia possedeva «una funzione vitale» (Huizinga 2002, 
p. 141) e aveva un valore liturgico. Egli sosteneva inoltre 
l’importanza sociale dei primi poeti greci poiché essi 
parlavano «al loro popolo da educatori e ammonitori», essi 
lo dirigevano (ivi, p. 142). All’origine la poesia agiva nella 
cultura e nel linguaggio: era un mezzo di comunicazione 

230 Debord, Guy. Marcel Jean et 
Árpád Mezei. Genèse de la pensée 
moderne dans la littérature française 
(s.d.). FGD, Fonds Guy Debord, 
Naf 28603, fiches de lecture 
“Philosophie, sociologie”, cote 42, 5. 
Paris: BnF. 

231 Straram, Patrick «Graal sous 
cellophane», doc. cit., p. 92.
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dotato di un potere di suggestione. 
Proprio l’effetto di essere presente «costantemente» 

nella sfera ludica, secondo Debord, ne spiega «il suo 
prestigio» e «il suo superamento» in tutti gli ambiti del 
gioco232. 

La forma poetica arcaica non è intesa come la 
soddisfazione di una ricerca estetica, ma serve a rivelare 
quello che è «importante o vitale nella convivenza con gli 
uomini» (Huizinga 2002, p. 149) attraverso il linguaggio 
poetico che, a sua volta, è un gioco.

Da tutto questo deduciamo che il poeta opera sulla 
mente, crea dei valori, gioca con il linguaggio e l’universo, 
eleva le emozioni e le rende tangibili all’interlocutore 
per mezzo della sua poesia. Il poeta, come asseriva Ralph 
Waldo Emerson, «usa le forme in accordo alla vita, non in 
accordo alle forme» (Emerson 2007, p. 29). Non a caso i 
situazionisti avevano come obiettivo la realizzazione della 
poesia. 

Il movimento situazionista, a differenze dei surrealisti, 
si era distaccato dalle gallerie e dai salotti per confluire 
nella vita reale. Il loro compito era di portare la poesia 
nella quotidianità. Al principio si trovarono nell’università 
ma dopo alcuni anni portarono il loro gesto in strada: la 
città diventò il palcoscenico e gli abitanti si trasformarono 
in attori. Così il gesto sociale dell’IS si trasformò in un gesto 
poetico. La rappresentazione prese vita diventando essa 
stessa un atto poetico. Gli attori si liberarono dei loro ruoli 
e indossarono una maschera, quella del rivoluzionario. 

Il ruolo, come scrisse Vaneigem, è «un consumo di 
potere» (Vaneigem 1973, p. 122). Serve anche come metodo 
di sottomissione e di controllo degli individui. Il ruolo è 
l’elemento collante tra l’essere e la società gerarchizzata 
imposta dall’autorità. 

Se il ruolo crea lo stereotipo e l’identificazione in un 
personaggio, la maschera è l’elemento liberatore poiché 
rappresenta il lato ludico, il quale, a sua volta, crea uno 

232 Debord, Guy. Johan Huizinga. 
Homo ludens (s.d.). Doc. cit.

spazio che permette di distanziare l’essere dal ruolo e 
infine di distruggerlo: 

[…] le maschere sono non personaggi, ma gesti figuranti in 
un tipo, costellazioni di gesti. Nella situazione in atto, la 
distruzione dell’identità della parte va di pari passo con la 
distruzione dell’identità dell’attore. È tutto il rapporto fra 
testo ed esecuzione, fra potenza e atto che è rimesso qui 
in questione. Poiché fra il testo e l’esecuzione si insinua 
la maschera, come misto indistinguibile di potenza e atto. 
E ciò che avviene  – sulla scena, come nella situazione 
costruita – non è l’attuazione di una potenza, ma la 
liberazione di una potenza ulteriore. Gesto è il nome di 
questo punto d’incrocio della vita e dell’arte, dell’atto e 
della potenza, del generale e del particolare, del testo e 
dell’esecuzione. Esso è un pezzo di vita sottratto al contesto 
della biografia individuale e un pezzo di arte sottratta alla 
neutralità dell’estetica: prassi pura. (Agamben 1996, p. 65)

La maschera possiede, dunque, una funzione 
profanatoria. Abbiamo visto che profanare significhi 
«restituire al libero uso degli uomini» cioè che è sacro 
(Agamben 2005, p. 83). Sempre Agamben ci spiega che 
il passaggio da sacro a profano può avvenire attraverso 
il gioco. Secondo Huizinga, è nell’antichità che il culto 
si è innestato nel gioco (Huizinga 2002, p.23), il quale 
ha una particolare caratteristica: la rimodulazione e la 
trasformazione della cosa giocata, cioè aprire a nuove 
possibilità di uso.

Gli «irrecuperabili» sono coloro che si trovano nello 
spazio ludico: rifiutano i ruoli e si dissociano dalle norme 
imposte da questa società (Vaneigem 1973, p. 125). Essi 
sono i costruttori di un nuovo periodo, «l’era del gioco» 
(ivi, p. 138), in opposizione al sistema autoritario. Il gesto 
ha il potere di sopprimere i ruoli e unire gli uomini, questa 
solidarietà si trasformerà infine in una grande festa 
rivoluzionaria. 

La possibilità di costruire – e di realizzare – la vita 
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seguendo i propri desideri sarebbe stata alla portata di 
tutti, anche se per un brevissimo lasso di tempo, e diffusa 
in tutti gli aspetti sociali. Le «direttive poetiche» dovevano 
essere eseguite: era arrivato il momento di liberare le 
passioni.

4.3 Intermezzo: la bande dessinée, 

	  un disegno in azione

Il 1967 segna un anno importante dal punto di vista 
teorico. Iniziano a circolare due libri fondamentali: 
La Société du Spectacle (La Società dello Spettacolo) di 
Guy Debord e Traité de savoir-vivre à l’usage des jeunes 
générations (Trattato del saper vivere ad uso delle nuove 
generazioni) di Raoul Vaneigem. 

La pubblicazione fu annunciata tramite un volantino 
Vient de paraître (Appena pubblicato) affisso, nel dicembre  
1967, sui muri di Parigi. Sul volantino, diviso in due parti, 
sono stati riprodotti degli estratti dei due libri rappresentati 
attraverso la tecnica del détournement di comics.

In testa al volantino troviamo La Società dello Spettacolo. 
La vignetta è intitolata Le prolétariat comme sujet et comme 
représentation. I fumetti utilizzati provengono dalla serie 
Terry et les pirates (Terry e i pirati) creata da Milton Caniff 
e disegnata da George Wunder (Gaumer 2010, p. 924). 
Mentre la seconda parte del manifesto, dal titolo La Survie 
et sa Fausse Contestation, è inerente al Trattato del saper 
vivere. Per questa illustrazione è stata adoperata la serie 
di fantascienza disegnata da Paul Norris e dal titolo Brick 
Bradford233 (Gaumer 2010, p. 635).

In questo caso non vengono utilizzati fumetti anonimi, 
ma delle serie celebri disegnate non dai creatori ma da 
disegnatori minori che presero il loro posto. 

Il numero 11 della rivista I.S. era stato annunciato nello 
stesso modo, attraverso due manifesti disegnati da Gérard 
Joannès e André Bertrand, e con testi di Raoul Vaneigem. In 

233 Vedi anche Antoine Sausverd 
in «Trop feignants pour faire les 
dessins ? Le détournement de bande 
dessinée par les situationnistes», 
L’Éprouvette, n°3, 2007, p. 159.

uno dei due manifesti c’è una vignetta dedicata alla cultura.  
Il primo dialogo recita: «La cultura? Ma è la merce perfetta, 
quella che fa pagare tutte le altre. Non è sorprendente che 
vogliate offrirla a tutti…»234. 

Il filosofo Günther Anders, nei suoi scritti, aveva più volte 
criticato la cultura e il suo mercato. Ne «La realtà. Teoria 
per un simposio sui mass media» del 1960 apre il testo con 
una premessa sui rapporti umani mediatizzati dai prodotti, 
«che a loro volta hanno coprodotto il carattere di massa» 
(Anders 2007, p. 229) e ne consegue quindi che la massa 
è il prodotto di se stessa. Secondo Anders il problema sta 
nella riproduzione di beni che ha per fine la vendita e il 
guadagno economico, e questo vale anche per la cultura. 
La massa è dunque un consumatore di cultura che a sua 
volta diviene un prodotto culturale.

Il rifornimento delle masse con beni di riproduzione non 
ha la sua effettiva raison d’être – come noi affermiamo 
volentieri per una forma di autogiustificazione – 
nell’‘uguale diritto di tutti alla cultura’, piuttosto nella 
possibilità dei produttori di vendere un unico prodotto 
culturale migliaia di volte, insomma, detto cinicamente, 
‘nel diritto del prodotto ad essere comprato’. Il cosiddetto 
‘pluralismo culturale odierno’, a cui diamo così volentieri 
un fondamento etico-sociale, ha piuttosto in primo luogo 
le radici in qualcos’altro, cioè nel diritto di tutte le merci 
ad una uguale possibilità di vendita. [..] Chi privilegia la 
cura del ‘settore culturale’ (come già accade nella stessa 
denominazione di certi comportamenti della radio e della 
televisione) può legittimarsi come barbaro, perché ha 
particolare cura del ‘settore cultura’ e perché attraverso 
questa separazione del settore dimostra di supporre la 
vita umana come qualcosa di primariamente preculturale. 
(Anders 2007, p. 230)

Come affermò Anselm Jappe, i situazionisti, in un 
secondo momento, spostarono la loro attenzione teorica 
dalla cultura «verso l’ideologia» (1999, p. 182). È vero. 
Pensiamo all’intero capitolo consacrato all’ideologia da 

234 Manifesto reperibile su internet 
http://rocbo.lautre.net/poleis/is/
aff_comics/ (08-09-2019).

http://rocbo.lautre.net/poleis/is/aff_comics/
http://rocbo.lautre.net/poleis/is/aff_comics/
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parte di Debord ne La Società dello Spettacolo e che aveva già 
iniziato ad affiorare sugli articoli apparsi, precedentemente 
alla pubblicazione, nella rivista dell’Internazionale.

Tuttavia la critica culturale rimane un punto 
fondamentale nelle teorie dell’IS, anche se sembra sia stata 
rimpiazzata da altri pensieri e altri concetti. La cultura era, 
infatti, un dominio insidioso per il movimento poiché da 
una parte era legata alla sovrastruttura e quindi al potere, 
ma dall’altra rifletteva la sfera condivisa dalla collettività, 
l’ambito in cui essi volevano agire. 

L’interesse di questo campo scaturiva anche dal fatto 
che all’interno della cultura si trova il linguaggio che è in 
primis un mezzo di comunicazione tra gli esseri umani. 

I situazionisti sapevano che il potere era «entrato 
in possesso di una presa diretta sul sistema con cui un 
individuo comunica con se stesso e con gli altri» (I.S., n° 7, 
[aprile 1962], 1994, p. 48).

Se l’autorità controllava le masse attraverso vari sistemi 
di comunicazione, perché non utilizzare gli stessi mezzi 
contro di esso?

René Viénet, membro della sezione francese, scrisse un 
articolo dal titolo «I situazionisti e le nuove forme d’azione 
contro la politica e l’arte», pubblicato sul n° 11 dell’I.S. 
nell’ottobre del 1967. Questo testo ufficializza quello che in 
pratica i situazionisti avevano già sperimentato nel corso 
degli anni, benché non in maniera sistematica o mirata, cioè 
la messa a punto di nuove tecniche di azione servendosi 
dei mezzi di comunicazione più moderni: fotoromanzi, 
fumetti, cinema e radio. 

Viénet propone di utilizzare sul campo gli stessi mezzi 
impiegati dalla società dello spettacolo. Quello che creerà la 
differenza tra gli uni e gli altri sarà l’applicazione di questi 
mezzi attraverso la tecnica del détournement. 

Claude Beylie, critico e storico cinematografico, nel 
1964 iniziò a ipotizzare l’idea che i comics siano un’arte. In 
specifico sull’articolo dal titolo «La bande dessinée est-

elle un art ?» («Il fumetto è un’arte?»), egli definisce questa 
tecnica come «un disegno in azione» che non possiede 
nessun grado di subordinazione alle arti plastiche: è 
un’arte a tutti gli effetti235. 

In particolare, Viénet interpreta il fumetto come l’unica 
«letteratura veramente popolare» (I.S., n°11, [ottobre 1967], 
1994, p. 34) e, grazie alla tecnica del détournement, diviene 
un mezzo efficace su più fronti: è capace di divulgare su 
larga scala le loro idee ed è utilizzato contro la stessa «Pop 
art» che se ne serviva (ibid.). Il loro metodo aveva come 
obiettivo di rendere «ai fumetti la loro grandezza e il loro 
contenuto» (ibid.). Il détournement, come aveva scritto 
Jorn, «è un gioco dovuto alla capacità di devalorizzazione», 
quindi «chi è in grado di devalorizzare può solo creare 
nuovi valori»236 e, di conseguenza, nuovi significati e nuovi 
utilizzi.

Viénet individua un’altra forma di fumetti situazionisti: 
i comics per realizzazione diretta, come quelli messi in 
circolazione per l’uscita del numero 11 della rivista.

La parola d’ordine era sperimentazione, essi dovevano 
agire anche su altri mezzi, come sui manifesti pubblicitari 
nei corridoi della metropolitana oppure creare delle radio 
pirata; era necessario stravolgere il cinema creando «film 
situazionisti» (I.S., n°11, [ottobre 1967], 1994, p. 34). Sebbene 
parte di questi mezzi possedevano una forte componente 
estetica, a ogni modo erano utilizzati all’interno della 
critica sociale e, ancora una volta, servivano come mezzo 
di lotta contro il sistema dell’arte-spettacolo inteso come 
mercificazione e valore economico:

Per noi si tratta di ricollegare la critica teorica della società 
moderna alla critica in atto di questa stessa società. Sul 
campo, dirottando (en détournant) le proposizioni stesse 
dello spettacolo, daremo ragione delle rivolte del giorno e 
dell’indomani. (ivi, p. 32)

Il tema del fumetto come fenomeno sociale era già 

235 Claude Beylie introdusse la 
tecnica del fumetto come «nona 
arte» ne il manifesto delle sette arti 
di Ricciotto Canudo.

236 Testo già citato. Vedi terzo 
capitolo, §5.
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stato esaminato dal movimento Co.Br.A, in specifico, 
sull’articolo «Premiers éléments d’une psycanalyse des 
‘comics strips’», pubblicato sul numero sette dell’omonima 
rivista nell’ottobre del 1950. L’autore dell’articolo, un 
certo Dr Cordier, indagò l’argomento dal punto di vista 
del «pericolo» dei fumetti, inerente alla «tecnica del 
condizionamento» insita nei comics e che veniva utilizzata 
anche dalla pubblicità e dalla propaganda. Partendo dal 
fatto che, affermava il Dr Cordier, «se le nostre tecniche 
modificano il mondo, il mondo a sua volta modella la 
nostra mentalità», allora «il creatore di fumetti obbedisce 
agli imperativi del suo maestro e mira a trasformare la 
mentalità popolare secondo le direttive e le esigenze dello 
stato che serve», attraverso la tecnica237. 

Perché non ribaltare questa idea e impiegare i fumetti 
per diffondere il proprio pensiero? E farli diventare degli 
strumenti di azione?

La pratica di utilizzare comics è stata una delle peculiarità 
dei situazionisti. Pensiamo alle vignette détourné a fianco 
dei loro testi pubblicati sulla rivista I.S. per rafforzare il 
messaggio oppure alla serie Le avventure di Superman il 
situazionista realizzata dal gruppo Spur per raccontare le 
vicende del movimento. 

Delle vignette détourné sono state impiegate su due 
libri, citati sul capitolo precedente, Fin de Copenhague 
e Mémoires. Nel 1963 è stato pubblicato e diffuso dal 
movimento un fumetto-cartolina postale, dal titolo Les 
aventures de la dialectique238, per annunciare il nuovo 
indirizzo della rivista. 

Fin dall’inizio i situazionisti si sono interessati ai comics 
perché, come scrisse Michèle Bernstein, «l’arte del fumetto 
e l’arte del cinema, nella loro permanente interazione», 
erano «le due strutture più viventi»239 dell’epoca. 

I comics erano un mezzo di consumo di massa che si 
prestava molto bene ad essere rielaborato. Le vignette da 
loro utilizzate erano di piccolo formato e a basso prezzo. 

237 Cordier, Jean «Premiers 
éléments d’une psychanalyse des 
‘comics strips’», Cobra, n°7, ottobre 
1950, pp. 11-12. 
Cobra, n°7. (1950). R, Rares, 4 P 753 
NOR. Paris Bibliothèque nordique.
Questo articolo è anche citato 
da Antoine Sausverd in «Trop 
feignants pour faire les dessins ? Le 
détournement de bande dessinée 
par les situationnistes», op.cit., 
pp. 130-131. Sausverd afferma che 
l’articolo è stato letto dai futuri 
situazionisti, ma riguardo questa 
informazione non ho trovato nessun 
riferimento. È comunque verosimile 
che Jorn e Constant, entrambi 
membri del gruppo Co.Br.A, abbiano 
mostrato o parlato dell’articolo ad 
alcuni situazionisti.

238 Les aventures de la dialectique 
(1963). TDS, Textes et documents 
situationnistes, carte postale. Paris: 
AGB.

239 Le Long Voyage è la terza 
monografia edita dall’IS sotto il 
nome di Bibliothèque d’Alexandrie. 
Questo catalogo è dedicato ad Asger 
Jorn, testo di Michèle Bernstein. 
Anche su questo testo sono stati 
inseriti dei fumetti détourné.
Bernstein, Michèle. Le Long Voyage 
(1960). TDS, Textes et documents 
situationnistes, catalogue 
Bibliothèque d’Alexandrie. Paris: 
AGB.

La combinazione delle immagini e dei testi rafforzava 
i concetti che essi volevano esprimere. Il fumetto 
permetteva non solo di potenziare il significato del testo, 
ma di trattare degli argomenti seri e fare della critica in 
maniera ironica e pungente.

Da Le Retour de la Colonne Durutti in poi inizierà tutta 
una serie di détournement di strip – non tutti realizzati 
direttamente dall’IS – che avrà il suo apice attorno al ’68 
parigino. 

In questo modo è stata introdotta una notevole critica 
politica che, grazie all’immediatezza dell’immagine, risulta 
di facile lettura e acquista una forza maggiore rispetto al 
solo testo. 

La pratica del détournement, come abbiamo già visto, è 
un rimettere in gioco elementi preesistenti per dargli un 
nuovo significato. In senso più ampio è una tecnica volta 
a rovesciare la tradizionale morale per creare un nuovo 
modo di pensare.

Nella contestazione del 1968 le tecniche utilizzate 
negli anni dai situazionisti raggiungeranno, in alcuni casi, 
un’esplosione senza precedenti: distribuzione e affissione 
di volantini; détournement di fumetti; scritte poetiche sui 
muri delle università e della città. 

4.4 Liberare le passioni: la rivoluzione come festa

Il ’68 parigino non fu solo una contestazione 
studentesca, anzi fu soprattutto una protesta operaia con 
uno sciopero selvaggio che paralizzò il sistema produttivo 
francese. Gli studenti furono il detonatore e spalla della 
protesta: aiutarono i movimenti operai allo sviluppo delle 
manifestazioni e delle loro rivendicazioni. 

I situazionisti erano indifferenti «alle forme o alle riforme 
dell’istituzione universitaria», così come lo erano gli operai 
che, però, erano interessati «alla critica della cultura, 
del paesaggio e della vita quotidiana del capitalismo 
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avanzato, critica che si estese rapidamente a partire dalla 
prima lacerazione di questo velo universitario» (I.S., n°12, 
[settembre 1969], 1994, p.4).

In questa parte non tratterò in maniera dettagliata 
la storia del ’68: prenderò in considerazione le azioni 
maggiori intraprese dall’IS e dalle organizzazioni con le 
quali hanno collaborato in rapporto alla rivolta operaia240.

Dopo lo Scandalo di Strasburgo, numerosi studenti si 
avvicinarono alle teorie situazioniste, alcuni dei quali 
formarono dei gruppi tra cui gli Enragés (Arrabbiati) di 
Nanterre che a loro volta parteciparono con l’IS al maggio 
francese. 

Il movimento degli Enragés era stato fondato da René 
Riesel, Patrick Cheval e Gérard Birgogne nel gennaio 1968 
a Nanterre. I primi due entrarono a far parte della sezione 
francese dell’IS. In quel momento il movimento era a corto 
di membri e di sezioni, dopo l’ennesima esclusione nel 
dicembre 1967 in cui sono stati espulsi tutti i membri della 
sezione inglese: Timothy Clark, Christopher Gray e Donald 
Nicholson.

Nei mesi precedenti al maggio del ‘68 si assisteva già a 
sporadiche rivolte da parte sia di studenti sia di lavoratori, 
ma la prima grande manifestazione, organizzata dal PCF 
(Parti Communiste Français) e il CGT (Confédération 
générale du travail), si tenne a Parigi il 1° maggio del 1968. 
Dopodiché gli operai continuarono a protestare e gli 
studenti si unirono a loro nei giorni seguenti. Iniziarono 
anche le prime occupazioni da parte dei lavoratori: il 14 
maggio fu occupata la prima fabbrica, la Sud-Aviation a 
Nantes, il giorno seguente fu il turno della Renault a Cléon 
e il 16 maggio fu la volta della Renault a Billancourt241. 

Alcuni giorni prima molti studenti e insegnati si 
mobilitarono per far riaprire la Sorbona e per chiedere 
il rilascio degli arrestati. La manifestazione sfociò 
nell’occupazione del Quartiere Latino, la notte tra il 10 e l’11 
maggio, conosciuta come la Nuit des Barricades (Notte delle 

240 Per un approfondimento delle 
azioni intraprese dall’IS si veda 
Enrangés et situationnistes dans 
le mouvement des occupations di 
René Viénet e L’amara vittoria del 
situazionismo di Gianfranco Marelli. 

241 Per maggiore informazione sui 
movimenti operai e le occupazioni 
vedi Vigna, L’insubordination 
ouvrière dans les années 68. Essai 
d’histoire politique des usines.

barricate). Dopo pochi giorni i situazionisti e gli Enrangés 
scesero in campo: i due movimenti si unirono creando, il 14 
maggio, il comitato Enragés-Internationale situationniste e 
occuparono l’Università Sorbona. 

Da questo momento, iniziò la diffusione delle loro idee 
tramite l’affissione di volantini sui muri dell’università: 
prima di tutto contro le organizzazioni burocratiche, come 
i maoisti o il «Movimento del 22 marzo», organizzazione 
studentesca con a capo Daniel Cohn-Bendit, oppure 
in opposizione ai sindacati dei lavoratori, anch’essi 
burocratizzati. Secondo la coalizione l’unico avvenire per 
il movimento era «di stare con i lavoratori, non al loro 
servizio ma al loro fianco» (Viénet 1968, p. 79).

Il comitato Enragés-Internationale situationniste il 
17 maggio lasciò la Sorbona. Sempre lo stesso giorno, 
seguendo la scia delle occupazioni, una quarantina di 
persone, tra cui i situazionisti e i «partigiani del primo 
Comitato d’occupazione della Sorbona», crearono il 
Conseil pour le maintien des occupations (Debord 2006, p. 
895). 

Il Comitato per il mantenimento delle occupazioni (d’ora in 
poi C.M.D.O.) aveva l’obiettivo di sostenere le occupazioni 
delle fabbriche e gli scioperi, anche quelli selvaggi, di 
sviluppare il sistema dell’autogestione, di portare la 
democrazia diretta e globale nella vita quotidiana. Il 
Comitato terminò la sua attività il 15 giugno 1968.

Durante l’attività del C.M.D.O. sono stati affissi sui 
muri numerosi manifesti in bianco e nero, le cui frasi 
diventeranno dei motti durante le occupazioni: «Fin 
de l’université» («Fine dell’università»); «Le pouvoir 
aux conseils de travailleurs» («Il potere ai consigli dei 
lavoratori»); «Occupation des usines» («Occupazione delle 
fabbriche); «A bas la société spectaculaire-marchande» 
(«Abbasso la società spettacolare-mercantile»); e tanti 
altri242.

Il C.M.D.O. realizzò, altresì, canzoni e fumetti détourné. 
242 I manifesti citati sono tutti 
riprodotti in Debord, Œuvres, p. 897.
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Il volantino Mots d’ordre à diffuser maintenant par tous les 
moyens (Parole d’ordine da trasmettere ora con qualsiasi 
mezzo), datato 16 maggio 1968 e firmato dal Comité 
d’Occupation de l’Université autonome et populaire de 
la Sorbonne, annunciava parte di questo lavoro (Debord 
2006, p. 889). 

Così iniziarono ad essere stampati e diffusi numerosi 
comics détourné: Adresse à tous les travailleurs, Les 
travailleurs en grêve, Test 3bis de l’institut pédagogique 
réformé, Camarades, la radio lance des appels à la reprise 
du travail! 243.

Questi sono solo alcuni dei fumetti détourné poiché la 
loro diffusione è stata considerevole e vari gruppi, sparsi 
sul territorio francese, cominciarono a utilizzare questa 
tecnica. Nell’archivio Debord ci sono soltanto tre «comics 
situazionisti» del maggio ’68244, anche questi potrebbero 
essere stati realizzati dal C.M.D.O.

I gesti spontanei che, come recita una delle vignette 
dell’archivio Debord, si sono manifestati contro «il potere 
e il suo spettacolo» dovevano trovare una strategia per 
superare gli ostacoli e la forza dell’avversario, nonché 
«i mezzi di recupero» utilizzati dal potere. In questo 
contesto il détournement, che ha avuto la sua origine nella 
letteratura e nell’arte, «è diventato l’arte di maneggiare 
tutte le armi».

I fumetti détourné dal C.M.D.O. provenivano soprattutto 
da Opera Mundi, un’agenzia di stampa, fondata da Paul 
Winkler a Parigi nel 1928. Opera Mundi, dopo alcuni 
anni di attività, iniziò a rappresentare la King Features 
Syndicate, un’azienda statunitense di distribuzione di 
fumetti, occupandosi della divulgazione dei comics d’oltre 
oceano in Francia245. La scelta di utilizzare questi strip era, 
in primis, una connotazione della volontà di andare contro 
il potere e la società spettacolare tramite i loro stessi 
mezzi. I fumetti rappresentavano le loro idee, sintetizzate 
nei motti, attraverso delle immagini: così i nemici della 

243 La maggior parte dei fumetti 
non aveva titoli. Questi riportati in 
testo sono stati tratti dalla prima 
frase o espressione di ogni fumetto. 

244 Trois comics situationnistes 
(1968). FGD, Fonds Guy Debord, Naf 
28603, Des tracts de mai 68 (avec 
des traductions) + du scandale de 
Strasbourg, Tracts situationnistes. 
Paris: BnF.

245 Le informazioni su Opera Mundi 
e sul suo creatore si trovano in 
Gaumer, Dictionaire mondial de 
la BD, p. 919. Vedi Atlas per alcuni 
fumetti détourné dal C.M.D.O.

rivoluzione, i comunisti, gli imprenditori e i sindacati per 
la maggior parte, presero vita e i loro dialoghi, come un 
boomerang, si ritorsero contro la loro stessa ideologia.

Il ’68 è stato per un momento la realizzazione 
dell’utopia, riassumibile nel celeberrimo slogan Soyez 
réalistes, demandez l’impossible (Siate realisti, domandate 
l’impossibile). Le masse si ritrovarono unite in una grande 
festa rivoluzionaria, fatta di gesti e di azioni collettive: 
scioperi selvaggi, contestazioni, rifiuto dei ruoli prestabiliti, 
lotta all’ideologia, rifiuto dei segni identitari – e di 
memoria collettiva – provenienti dall’autorità dominante, 
cambiamento delle condizioni di vita e di lavoro, libertà 
sessuale, realizzazione dei desideri.

La città vibrava di energia vitale, i muri presero la 
parola. Le giornate erano caratterizzate dalla tensione e 
dalla violenza che, in questo caso, possedeva una forza 
costruttrice, volta a cambiare la vita e non a fare delle 
vittime.  La violenza era rivolta contro i nemici: «alle 
forze di oppressione e di repressione che mantenevano 
il sistema e organizzavano la violenza dell’ingiustizia» 
(Dufrenne 1974, p. 205).

Questo sogno utopico è durato un breve istante: la 
rivoluzione finì, la vita si stabilizzò e ripiombò tutto 
nell’ordine. In parte, questo fu il fallimento del ’68. Ma si 
può veramente chiamare fallimento oppure è stato il suo 
corso naturale?

I situazionisti affermarono che non si poteva parlare 
di «riuscita» o di «fallimento» – «riferimento banale dei 
giornalisti e dei governi» – poiché «nessuna rivoluzione è 
mai riuscita» (I.S., n°12, [settembre 1969], 1994, p. 13). In 
effetti, da secoli esistono due grandi categorie: chi ha potere 
e chi lo subisce. Certo, le condizioni sono migliorate – per 
alcuni popoli –, le forme, i ruoli e i metodi sono cambiati 
ma la sostanza rimane la stessa. Il potere si è sempre posto 
la domanda di come sfruttare le masse. Nonostante ciò il 
«processo pratico» messo in atto dal proletariato durante 
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il ‘68 è stato «di estrema importanza storica» (ivi, pp. 13-
14): è stato un’ostruzione del sistema sociale ed economico 
vigente all’epoca, tentando di formare un nuovo pensiero 
di vita e nuove strutture. 

La rivoluzione ha dei punti in comune con la festa e, di 
conseguenza, con il gioco. Le feste sono un punto di rottura: 
la vita reale si ferma per entrare in una dimensione altra, 
il tempo e i doveri quotidiani sono sospesi. I partecipanti 
condividono dei valori in un tempo e in uno spazio limitati. 
La festa è una distrazione temporanea ed è un momento di 
libertà; è un gesto unico anche se ripetibile. La rivoluzione 
possiede la sua aura, la sua atmosfera è unica in un 
determinato luogo e momento (hic et nunc), pur essendo 
riproducibile poiché nessuna rivoluzione sarà mai uguale a 
un’altra.  La festa, inoltre, è un superamento del teatro: non 
c’è distinzione tra attore e pubblico; la rappresentazione 
diventa un momento della realtà, diventa totale, ed esprime 
il senso della vita.

In riferimento al Rinascimento, Jacob Burckhardt 
scrisse che «le feste italiane nella loro forma più perfetta 
marcarono la transizione della vita reale a quella dell’arte» 
(Burckhardt 1958, p. 218). Debord segnò questo passaggio 
sulle sue note di lettura, aggiungendo che «questa 
transizione è stata interamente uno spettacolo» e che 
è stata straordinaria la fusione tra la vita quotidiana e la 
festa246. 

In origine questi appunti dovevano servire per il libro 
La Società dello Spettacolo, però si potrebbe ipotizzare 
che siano serviti anche per accostare il concetto di 
festa a quello della rivoluzione: considerare il momento 
rivoluzionario come una grande celebrazione dell’uomo 
libero e del gioco, e come punto di rottura con la realtà. 
In questo gioco collettivo la massa alza la sua voce, mette 
in campo i propri desideri. La rivoluzione è la festa della 
comunità nella vita quotidiana.

246 Debord, Guy. Jacob Burckhardt. 
La Civilitation de la Renaissance 
en Italie (s.d.). FGD, Fonds Guy 
Debord, Naf 28603, fiches de lecture 
“Philosophie, sociologie”, cote 42, 1. 
Paris: BnF. L’ultima parte delle note 
di Debord è «extraordinaire : la 
fusion vie q [quotidienne]/fête».

4.5 Il gioco situazionista e l’epilogo del movimento 

Durante il sessantotto parigino si manifestano dei 
tratti fondamentali della teoria e della pratica dell’IS: la 
rappresentazione e il gesto sociale, il gioco e la costruzione 
di situazioni, la festa e la poesia.

Il movimento delle occupazioni simboleggiava «il rifiuto 
del lavoro alienato e dunque la festa, il gioco, la presenza 
reale degli uomini e del tempo» (I.S., n°12, [settembre 1969], 
1994, p. 4). Di conseguenza, esso rappresentava anche la 
negazione dell’autorità e dei ruoli imposti.

La fondazione del C.M.D.O. è la creazione di un gruppo, 
formato da una quarantina di persone tra cui «una decina 
di situazionisti ed Énragés (tra cui Debord, Khayati, Riesel 
e Vaneigem), altrettanti lavoratori, una decina di liceali 
e ‘studenti’, e una decina di consiliaristi senza funzione 
sociale determinata» (Debord 2006, p. 895). Il 19 maggio 
il C.M.D.O. occupò l’Institut pédagogique national in rue 
d’Ulm ed esiste una lista dei membri partecipanti a questa 
operazione scritta per mano di Debord247. Questa nota 
ricorda quella trascritta dallo stesso Debord durante la 
fondazione dell’IS a Cosio di Arroscia.

Il tema dell’organizzazione collettiva, infatti, è essenziale 
per comprendere il movimento situazionista poiché nella 
formazione di gruppi è insito l’elemento del gioco:

Proprio l’outlaw (il fuori legge), il rivoluzionario, il carbonaro, 
l’eretico hanno una fortissima tendenza a formare un 
gruppo, e quasi sempre hanno contemporaneamente un 
carattere ludico. La comunità che gioca ha una tendenza 
generale a farsi duratura, anche dopo che il gioco è 
finito. Non ogni partita di birilli o di bridge conduce alla 
formazione del gruppo. Tuttavia la sensazione di trovarsi 
insieme in una situazione eccezionale, di partecipare ad 
una cosa importante, di segregarsi insieme dagli altri, e di 
sottrarsi alle norme generali, estende il suo fascino oltre la 
durata del solo gioco.  (Huizinga 2002, p. 16) 

247 Liste des membres du C.M.D.O. 
occupant l’Institut pédagogique 
national de la rue d’Ulm en mai 1968 
(1968). FGD, Fonds Guy Debord, Naf 
28603, CV 101. Paris: BnF. Riprodotta 
in Debord, Œuvres, p. 896.
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Da questo passaggio Debord potrebbe aver tratto 
ispirazione per la creazione dell’IS. Debord non cita 
esplicitamente questo passo, ma sulle note di lettura 
troviamo iscritto: «prima metà della pagina 33 molto 
corretta, soprattutto nella sua applicazione all’abbozzo di 
una forma superiore di gioco (surrealismo, deriva, ecc.)»248. 
Le note non sono datate, ma leggendo il contenuto sono 
state presumibilmente prese tra la prima metà del 1954 e 
il 1957. Confrontando la versione francese di Homo ludens, 
pubblicata nel 1951 da Gallimard, la pagina 33 risulta il 
passo sopraccitato in cui Johan Huizinga parla del gruppo 
e del suo carattere fortemente ludico. 

Nei capitoli precedenti è stato analizzato in dettaglio il 
rapporto tra gioco, movimento e tecniche situazioniste, 
confrontando questa relazione con il pensiero di Huizinga. 
Tuttavia occorre soffermarci ancora sull’argomento 
prendendo in considerazione un altro autore.

Roger Caillois, in Les jeux et les hommes (I giochi e gli 
uomini), scrisse che il gioco non produce alcuna ricchezza 
e opera, si oppone al lavoro e alla serietà della vita, e per 
questo motivo il gioco deve essere distaccato dalla realtà: 
le barriere sono una condizione importantissima per il 
mantenimento del suo ruolo (Caillois 1967, p. 7).

Questo punto è in netta contrapposizione con la teoria 
dell’IS: il gioco doveva affermarsi su tutti gli aspetti della 
vita, nonché sulla rivoluzione poiché questa è festa e gioco, 
essa sprigiona la gioia dell’uomo libero e la condivide 
con altri uomini in un tempo e in spazio definiti ma che 
corrispondono alla realtà. Per i situazionisti, infatti, fin 
dall’inizio la rivoluzione doveva essere ludica.

Caillois, però, formula un interessante schema in cui 
divide i giochi in: Agon, il gioco di competizione, la cui 
riuscita dipende dalle qualità del giocatore; Alea, il gioco 
di fortuna e del caso, l’abbondono al destino; Mimicry, il 
gioco del travestimento e dell’immedesimazione; Ilinx, 
il gioco di vertigine e di distruzione della stabilità della 

248 Debord, Guy. Johan Huizinga. 
Homo ludens (s.d.). Doc.cit.

percezione, e puro godimento249.
In queste categorie è possibile far rientrare alcuni dei 

punti cardine della teoria e della pratica situazionista pur 
mantenendo le relazioni, già enunciate, con l’idea di gioco 
di Johan Huizinga.

Anche se per i situazionisti l’«elemento di competizione» 
doveva scomparire (I.S., n°1, [giugno 1958], 1994, p. 10), 
l’agon potrebbe rappresentare la lotta contro l’autorità e la 
classe dominante. Debord, sulle note di lettura, sottolinea 
che il gruppo doveva prendere le distanze «nei confronti 
tutte le forme come il gioco di competizione», e che «la sola 
‘riuscita’» da prendere in considerazione per il gioco, era 
«il successo nella creazione dell’atmosfera di un momento, 
il piacere di un momento vissuto»250. In questo senso l’agon 
si manifesta nella lotta collettiva, l’agon è la rivoluzione.

Mentre la deriva, e di conseguenza la ricerca 
psicogeografica, rientra nella categoria dell’alea. Infatti, la 
pratica della deriva è strettamente connessa all’hasard, il 
caso.

Mimicry è il travestimento, la maschera. Per alcuni popoli 
primitivi, la maschera «è un tentativo di dominazione, è 
un atto di forza» (Duvignaud 1991, p. 73), ma è anche la 
rappresentazione di qualcosa che deve suscitare timore. 

Al tempo stesso, la maschera fa cadere il ruolo sociale del 
soggetto, liberando la vera essenza dell’uomo. Oltre a ciò, 
il travestimento ha anche un’altra funzione: di condurre 
l’uomo fuori dalla vita ordinaria e portarlo nella sfera del 
gioco. La maschera del primitivo apriva lo spazio ludico 
del gioco cultuale. Debord scrisse che bisognava «trovare 
nuovi modi di mascherarsi»251; probabilmente questa 
nuova maschera si chiamava situazionista:  un gruppo di 
persone riunite con un compito preciso in un momento 
determinato della vita. 

Il gioco di vertigine, l’ilinx, è rappresentato dal 
détournement e dalla costruzione di situazioni. L’azione 
di distruggere e di rovesciare soddisfa l’uomo. L’effetto 

249 Caillois, Les jeux et les hommes, 
pp. 50-70.

250 Debord, Guy. Johan Huizinga. 
Homo ludens (s.d.). Doc.cit.

251 Ibidem.
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di sconvolgimento, di straniamento e di sorpresa, che 
pervade queste tecniche, è comparabile a quello della 
vertigine. 

Questo tentativo di classificazione, naturalmente, non 
deve essere considerato come uno schema rigido, anzi 
ognuna di queste pratiche può sconfinare in altre categorie 
o farne parte contemporaneamente. La rivoluzione, 
ad esempio, è anche ilinx: il suo scopo è di rovesciare il 
sistema.

Il lato ludico dell’IS, durante il ’68, si è sprigionato in 
tutte le sue manifestazioni: i numerosi volantini, i fumetti 
detourné, la fondazione del C.M.D.O., le proteste, le 
occupazioni, ecc.; tutto quello che avevano rappresentato, 
durante i primi anni della loro attività, è stato traslato e 
interpretato nella vita quotidiana. 

Se con il gruppo dadaista «l’opera d’arte diventò un 
proiettile» (Benjamin 2012, p. 45), con i situazionisti il 
movimento stesso si trasformò in arma. I situazionisti non 
riuscirono a cambiare il mondo come loro desideravano 
ma le loro idee circolarono nel tessuto sociale e furono in 
grado di far tremare il potere. Naturalmente, tutto questo 
fu il risultato di eventi costruiti dagli stessi situazionisti e di 
altrettante circostanze totalmente estranee al movimento.

Secondo Walter Benjamin il fascismo perseguiva 
l’«estetizzazione della politica», mentre il comunismo, in 
risposta a questo, politicizzava l’arte (ivi, p. 49). 

Nell’attività dell’IS, proprio per la sua predisposizione a 
non seguire delle ideologie, non vi è né l’una né l’altra: il 
movimento perseguiva la realizzazione della sfera ludica 
al fine di liberare l’uomo dalla schiavitù della società dello 
spettacolo, e per riflesso da quella capitalistica. Il loro fine, 
ripetiamolo, era rovesciare il sistema. 

Sugli appunti per la stesura del saggio L’opera d’arte 
nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, Benjamin annota 
che «è necessario mettere in risalto la forma ludica della 
seconda natura: contrapporre la gaiezza del comunismo 

alla bestiale serietà del fascismo» (Benjamin 2004, p. 309).
Seguendo questo principio, è possibile contrapporre 

la «gaiezza» dei situazionisti alla «bestiale serietà» del 
capitalismo. Le loro azioni nella sfera culturale erano volte 
a concepire un nuovo modo di vivere. La cultura, «seconda 
natura» dell’uomo, è una costruzione fittizia dell’uomo, 
in quanto tale plasmabile. I situazionisti volevano essere i 
«primitivi di una nuova cultura», creando dei nuovi valori 
collettivi, rovesciando contemporaneamente il concetto 
stesso di cultura, distruggendo l’insegnamento di questi 
valori, la sovrastruttura e il sistema che se ne serviva. 

Secondo Alexander Trocchi, sull’articolo «Tecnica del 
colpo di mondo», la «rivolta culturale» ha degli obiettivi 
ben precisi.

La rivolta culturale deve impadronirsi delle reti dell’e-
spressione e dei generatori dello spirito. È necessario che 
l’intelligenza diventi cosciente di se stessa, che realizzi il 
suo potere e che osi esercitarlo su larga scala, andando 
al di là delle sue funzioni superate. La storia non va verso 
il rovesciamento dei governi nazionali, ma cerca di pren-
derli alle spalle. La rivolta culturale è il puntello indispen-
sabile, l’infrastruttura appassionata di un nuovo ordine di 
cose. (I.S., n°8, [gennaio 1963], 1994, p. 58)

Il movimento considerava le città «come un laboratorio 
del vissuto per la creazione (e la valorizzazione) di 
situazioni coscienti» (ivi, p. 59). Il cambiamento non doveva 
avvenire solo nell’ambiente, ma a partire dagli uomini e per 
gli uomini. I situazionisti vedevano nella creazione di una 
nuova cultura un detonatore e un elemento essenziale per 
la rivoluzione. La base era la costruzione di situazioni: quei 
momenti di vita costruiti, realmente e volontariamente, 
tramite «l’organizzazione collettiva di un ambiente unitario 
e di un gioco di avvenimenti» (I.S, n°1, [giugno 1958], 1994, 
p. 13). 

Nell’aprile del 1968 Debord scrisse delle note per aprire 
un dibattito sull’organizzazione del movimento, in seguito 
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pubblicate sulla loro rivista nel 1969. In «La questione 
dell’organizzazione per l’I.S.» al punto 6 si trova scritto: 
«L’I.S. deve ora provare la sua efficacia in uno stadio 
ulteriore dell’attività rivoluzionaria, oppure sparire» (I.S., 
n°12, [settembre 1969], 1994, p. 116). 

I situazionisti si sono serviti degli stessi mezzi di 
comunicazione, utilizzati dalla società che volevano 
combattere, per diffondere le loro idee, riuscendo a stare 
contemporaneamente all’esterno. Questo è stato possibile 
grazie a più fattori. Le loro attività si avvalsero di due 
elementi importanti: la sperimentazione e la ricerca sugli 
strumenti di comunicazione sia convenzionali sia inusitati. 

Poiché tutto l’apparato dell’informazione e delle sanzioni 
è in mano ai nostri nemici, la clandestinità del vissuto, 
ciò che nelle attuali condizioni viene chiamato scandalo, 
viene messa in luce solo in certi particolari della sua 
repressione. L’I.S. si propone di scagliare contro questo 
mondo scandali più violenti e più completi, a partire dalla 
libertà clandestina che si afferma un po’ dovunque sotto il 
pomposo edificio sociale del tempo morto, malgrado tutte 
le polizie del vuoto ad aria condizionata. Noi conosciamo 
il seguito possibile. L’ordine regna e non governa. (I.S., n° 
6, [agosto 1961], 1994, p. 16)

Le pubblicazioni dell’IS erano autoprodotte. I situazionisti 
non avevano editori alle spalle, tutto il lavoro era svolto 
dai membri collettivamente. Non esisteva copyright 
per la rivista, a partire dal terzo numero dietro ogni 
copertina troviamo l’iscrizione: «Tutti i testi pubblicati in 
‘Internazionale situazionista’ possono essere liberamente 
riprodotti, tradotti e adattati anche senza l’indicazione 
d’origine»252. La diffusione dei volanti era legata alle loro 
azioni clandestine e la rivista, a volte, era distribuita 
segretamente come nel caso dell’Europa dell’Est253. 

A seguito delle loro operazioni, alcuni situazionisti 
si sono ritrovati di fronte alla polizia per rendere conto 
degli avvenimenti e Debord è stato più volte chiamato 

252 È possibile consultare su 
Ubuweb tutti i numeri. Vedi 
bibliografia per il link.

253 Il n°12 della rivista I.S. fu 
pubblicato anche con una falsa 
copertina dal titolo Plankton 
per poterlo distribuire nei paesi 
dell’Europa dell’Est. Plankton 
(1969). TDS, Textes et documents 
situationnistes, revue. Paris: AGB. 

in commissariato, essendo direttore della rivista; è stato 
convocato dalla questura anche per la diffusione dei 
volantini realizzati e stampati dall’IS per l’uscita del numero 
11 della loro rivista254. 

I situazionisti dovevano essere controllati e possibilmente 
censurati poiché, come affermò il gruppo Spur in «Sur la 
répresion sociale dans la culture», «attorno a coloro che 
sono portatori di un progetto di nuove valorizzazioni, i 
controllori della cultura e dell’informazione non sollevano 
più lo scandalo: tendono ad organizzare saldamente il 
silenzio» (I.S., n°6, [agosto 1961], 1994, p. 28).

Dopo il maggio parigino la situazione cambiò. L’IS 
avrebbe potuto già dissolversi perché il loro compito era 
stato portato a termine e i situazionisti erano dappertutto: 
le loro idee circolavano e il movimento si era imposto come 
alternativa alla moltitudine di gruppi burocratizzati. 

Se da una parte i situazionisti avevano provato l’efficacia 
delle loro operazioni durante le lotte del 1968, dall’altra 
non si trovavano più ai margini. 

La loro notorietà portò all’aumento di movimenti pro-situ 
che decretò una trasformazione delle teorie situazioniste 
in ideologia.  Il movimento suscitò anche l’attenzione da 
parte del potere sia economico, come le maggiori case 
editrici che già dal 1966 iniziarono a interessarsi dei 
situazionisti, sia politico perché «dove men si sa, più si 
sospetta», come asserì Niccolò Machiavelli nel capitolo 
Dell’Ingratitudine.

Ma riprendiamo la storia del movimento. Nel giugno 
del 1968 l’IS contava pochi membri e alcune sezioni: la 
sezione francese con François de Beaulieu, Patrick Cheval, 
Alain Chevalier, Guy Debord, Mustapha Khayati, René 
Riesel, Christian Sebastiani e René Viénet; la sezione belga 
rappresentata da Raoul Vaneigem; la sezione scandinava 
con J.V. Martin; infine, la sezione americana guidata da 
Robert Chasse, Bruce Elwell, Jan Horelick e Tony Verlaan. 

Nel gennaio del 1969, invece, è stata ripristinata 

254 La convocazione era stata 
fissata in data 27 novembre 1967. 
Debord doveva portare con sé un 
esemplare della rivista I.S. per ogni 
numero uscito. Convocation à la 
Préfecture de Police (1967). FGD, 
Fonds Guy Debord, Naf 28603, 
8-Papiers, photographies et objets 
personnels, Papiers administratifs 
personnels, 1f. Paris: BnF.
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ufficialmente la sezione italiana rappresentata da Claudio 
Pavan, Eduardo Rothe, Paolo Salvadori e Gianfranco 
Sanguinetti. I contatti con l’Italia erano già stati ripresi nel 
1968, tanto è vero che esisteva un gruppo di comunicazione 
tra l’IS e i rivoluzionari italiani, chiamato Servizio 
Internazionale di Collegamento (I.L.S.), con base a Milano255. 

Durante l’ottava conferenza dell’IS, tenutasi a Casa 
Frollo, sull’isola della Giudecca (Venezia), nel settembre del 
1969, erano formalmente attive quattro sezioni: americana, 
francese, italiana e scandinava.

L’attività della sezione italiana è stata molto densa 
in quegli anni poiché l’Italia stava vivendo il «maggio 
strisciante», nel senso che la protesta proletaria e gli 
scioperi in fabbrica raggiunsero il culmine nel ’69: la rivolta 
di Battipaglia ad aprile; gli scioperi selvaggi della Pirelli a 
Milano e della Fiat a Torino in agosto; le manifestazioni 
durante l’«autunno caldo»256. Queste sono solo alcune delle 
proteste sfociate nel ’69, ma non è stato un caso che la 
sezione italiana sia stata ricostituita proprio nello stesso 
anno: di fatto il terreno italiano era ancora fertile per una 
rivoluzione. 

Tuttavia, il fuoco rivoluzionario sarà soffocato da un 
periodo oscuro e violento della storia italiana, gli anni 
di piombo iniziati con la strage di Piazza Fontana, il 12 
dicembre 1969257.

Dopo qualche anno, nell’aprile del 1972, apparve il libro 
La Véritable Scission dans l’Internationale (La vera scissione 
nell’Internazionale), edito da Champ Libre, firmato da 
Guy Debord e Gianfranco Sanguinetti258. L’obiettivo della 
pubblicazione era di annunciare la dissoluzione dell’IS e di 
fornire la valutazione del «pensiero storico» del movimento 
e del «suo destino» (Debord 2006, p. 1086). In questo modo 
il gruppo non aveva soltanto una data di inizio, il 28 luglio 
1957, ma aveva anche un epilogo.

Si potrebbe formulare in maniera più chiara la relazione 
tra il gioco e il movimento affermando che il gioco è l’imago 

255 Questa informazione è tratta 
dal libro L’estremismo coerente 
dei situazionsti o extremismo 
coerente dos situacionistas a cura 
dell’I.L.S. Nella pagina denominata 
«Indirizzario internazionale» c’è 
scritto che «i gruppi ‘radicali’ in 
Italia posso essere messi in contatto 
attraverso il Servizio Internazionale 
di Collegamento», scrivendo ad 
Antonella Sanguinetti, sorella di 
Gianfranco Sanguinetti.

256 Per un approfondimento su 
questo tema vedi Pizzorno et al., 
Lotte operaie e sindacato: il ciclo 
1968-1972 in Italia.

257 La sezione italiana diffuse 
clandestinamente il volantino Il 
Raichstag brucia?, testo in cui 
denunciavano l’ombra dei servizi 
segreti italiani dietro l’attentato 
di Piazza Fontana «per spezzare 
o ritardare il movimento degli 
scioperi selvaggi che in quel 
momento era arrivato al punto 
di costruire una minaccia di 
sovversione immediata della 
società» in Debord; Sanguinetti, 
Internazionale situazionista. La vera 
scissione, p. 75. Il testo è riprodotto 
in Internazionale situazionista (ce 
n’a été qu’un debut), pp. 275-277. 
Il volantino fu scritto da Eduardo 
Rothe e Gianfranco Sanguinetti. Il 
manifesto è stato diffuso a Milano 
il 19 dicembre 1969 sotto la firma 
collettiva dell’IS, poi ripubblicato 
in Gli operai d’italia e la Rivolta 
di Reggio Calabria nel 1970, un 
pamphlet della sezione italiana, 
scritto da Gianfranco Sanguinetti, 
sulla rivolta di Reggio Calabria e 
della sua popolazione. Questo è 
anche un documento di denuncia 
delle paure dello Stato e della 
borghesia, dell’attività repressiva e 
poliziesca del partito comunista, e 
dei sindacati.

258 «Firma comune voluta da Guy 
Debord, in omaggio a Gianfranco 
Sanguinetti, espulso dalla Francia 
per decreto del ministero 
dell’Interno, il 21 luglio 1971 (N.d.E)» 
in Debord, op. cit., p. 1133.

dell’IS e della sua opera in quanto: il gruppo ha un inizio e 
una fine; l’azione si pratica collettivamente in uno spazio 
e in tempo definito; ogni atto è ripetibile; il movimento 
ha delle regole e serve per divertirsi ma può essere anche 
serio; esso riflette una lotta per qualche cosa; il giocatore 
indossa una maschera e diventa un altro essere.

Nella sua fase primitiva, il gioco ha una funzione 
sociale molto importante: «la collettività esprimeva la sua 
interpretazione della vita e del mondo» (Huizinga 2002, 
p. 55). In questo senso, Huizinga spiega che la cultura 
non si tramuta in gioco o viceversa, ma che essa «porta il 
carattere di un gioco, viene rappresentata in forme e stati 
d’animo ludici» (ibid.).

Il gioco presuppone l’utilizzo della creatività: forza e 
motore dell’agire. Se pensiamo al principio dell’agire come 
una rappresentazione dell’essere e un mezzo conduttore 
che porta fuori l’essere, e lo mettiamo a confronto 
con l’attività del movimento, allora l’azione – che è la 
manifestazione dell’agire –, intesa come gesto, è stata una 
parte fondamentale dell’opera dell’IS. 

L’IS immaginava, e voleva costruire, quello spazio in cui 
l’uomo avrebbe potuto ritrovare la sua presenza e la sua 
libertà: un varco nella vita degli esseri umani.

Nell’ambito della rappresentazione l’influenza del teatro 
è stata essenziale nelle azioni del movimento, non solo 
come messa in scena della commedia e della tragedia 
dell’esistenza umana, ma anche come dimostrazione del 
gesto sociale e la creazione di un punto di rottura nella 
realtà e rendendo tangibile, se pure in un breve lasso di 
tempo, la teoria della costruzione di situazioni. 

A questo punto occorre porci una domanda: il teatro è un 
gioco? In un certo senso, sì. Non solo per la diretta relazione 
tra rappresentazione e travestimento, ma perché il teatro 
è quello spazio dove si manifesta la sfera ludica. Quando 
andiamo a vedere un’opera teatrale, si apre un altro mondo: 
«noi guardiamo il gioco contemporaneamente come gioco 
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degli uomini chiaramente reali e come rappresentazione 
della vita dei personaggi del mondo ludico» (Fink 1991, p. 
67).

All’interno dell’«avanguardia della presenza» – così 
si erano definiti i situazionisti259 – la teoria e la pratica 
convergono nella rappresentazione e il loro punto 
d’incontro si trova nella sfera ludica. 

Il gioco è sempre una rappresentazione di qualcosa ed è 
una liberazione dall’angoscia e dall’infelicità della vita. Così, 
il gioco situazionista simboleggia questa liberazione e un 
altro modo di vivere, si svolge – utilizzando due termini di 
Eugen Fink – nella «contemporaneità» e su due «piani»: le 
loro azioni sono fatte da uomini per altri uomini, ma allo 
stesso tempo riproducono un mondo inesistente e che 
proviene dal loro immaginario. 

Tutto questo è un superamento (dépassement) del 
teatro. Più volte i situazionisti parlano di superamento, 
notoriamente in ambito artistico. Il dépassement consiste 
nell’accantonare qualcosa di precedente e andare oltre. 
Ma come si può concretizzare? Debord, sempre sulle note 
di lettura di Homo ludens, annota una frase di Huizinga 
in relazione a questo concetto, scrivendo che il termine 
dépassement è definito con quello di «elevazione» e che «la 
funzione innata, dove l’uomo realizza quest’aspirazione, è 
il gioco»260 (Huizinga 1951, p. 130).

Il superamento di qualsiasi teoria o attività avviene 
quindi attraverso la pratica del gioco. L’«operazione 
storica»261 condotta dall’IS si è servita alla base del gioco, 
questo elemento è stato utilizzato come agente creatore 
e come mezzo. Il «gioco-serio situazionista» (Debord 
2006, p. 457) si è realizzato nella totalità del movimento – 
nella formazione, nella critica e nelle pratiche – poiché il 
gioco, come afferma Eugen Fink, è un’azione simbolica che 
rappresenta «il senso del mondo e della vita» (Fink 2008, p. 
39). Nell’attività situazionista il gioco si presentava anche 
come un modo per riformare il mondo e uno strumento di 

259 «L’avanguardia della presenza», 
I.S., n°8, [gennaio 1963], 1994, pp. 15-
17. Il riferimento si trova a pagina 17.

260 Debord riporta in nota: «p. 
130 sur le dépassement, appelé ici 
‘elevation’ – ‘la foction innée, où 
l’homme réalise cette aspiration, est 
le jeu’». 
Debord, Guy. Johan Huizinga. Homo 
ludens (s.d.). Doc. cit.

261 Termine utilizzato da Debord 
per definire l’operato dell’IS 
(Debord; Sanguinetti 1999, p. 67).

resistenza al conformismo, poiché il mondo e il pensiero 
dell’uomo non sono immobili ma trasformabili. Da questo 
nasceva la volontà di combattere e di cambiare la cultura, 
creando dei nuovi valori e un «senso comune»262, soltanto 
in questa maniera poteva avvenire la metamorfosi 
dell’uomo. La capacità di creare legami tra le differenti 
discipline permetteva di comprendere e agire nella vita 
reale poiché essa non è composta da sezioni o da settori 
non comunicanti tra loro: nell’esistenza umana tutto si 
combina e tutto si trasforma. Per i situazionisti il sapere era 
anche una questione sperimentale: non si apprendeva solo 
dai libri, ma vivendo e dagli incontri che si presentavano 
nel quotidiano. 

La comunicazione totale era il loro modello. La lingua, 
elemento su cui si sono focalizzati, era considerata un altro 
mezzo di resistenza all’oppressione del potere, a patto che 
fosse rimessa in gioco, come del resto tutta l’organizzazione 
della vita e i mezzi d’azione da loro utilizzati.

Il gioco, questo enigmatico fenomeno mondialmente 
conosciuto ma relegato per la maggiore alla sfera dei 
piaceri o al mondo degli infanti, si è manifestato nel 
movimento situazionista in tutta la sua serietà e la sua 
potenza creatrice. Come scrisse Debord «il gioco non era 
altrove» (Debord; Sanguinetti 1999, p. 67).

4.6 Post fata resurgam 

Nel 1960 Debord dichiarò a conclusione di una lettera 
indirizzata a Maurice e Rob Wyckaert: «l’I.S. è un grande 
malinteso che andrà lontano!» (Correspondance 2001, vol. 
II, p. 55).

È ormai noto che il movimento fu travolto da una certa 
popolarità a seguito dello Scandalo di Strasburgo, della 
pubblicazione de La Società dello Spettacolo e del Trattato 
del saper vivere ad uso delle nuove generazioni, e del maggio 
parigino.

262 Uno dei temi analizzati da 
Antonio Gramsci. Esiste un’affinità 
tra il pensiero di Gramsci e i 
situazionisti per quanto concerne la 
visone del mondo, il modo di agire e 
i mezzi di resistenza per cambiarlo: 
ad esempio, la propensione verso 
le masse e della vita di tutti gli 
individui, l’importanza della lingua 
e della cultura come mezzi di 
resistenza, la capacità di creare 
legami tra differenti discipline, ecc.
Si può notare questa relazione 
anche nella storicizzazione 
degli eventi, cioè nel bisogno di 
conoscere il passato per cambiare 
il presente. Parte dell’analogia 
tra le idee di Gramsci e quelle dei 
situazionisti deriva indubbiamente 
dal loro denominatore comune, il 
pensiero marxista. Gramsci, però, 
è stato citato sugli articoli dell’IS, 
il suo pensiero era conosciuto dai 
situazionisti, se non in maniera 
diretta tramite i suoi testi, 
perlomeno attraverso gli articoli 
pubblicati sulla figura e sulle 
riflessioni del grande pensatore 
italiano. 
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Durante questo periodo uscirono numerosi articoli sia 
sulla stampa francese sia su quella straniera. Alcuni articoli 
si possono visionare presso l’archivio dell’International 
Institute of Social History (IISH) di Amsterdam, soprattutto 
quelli inerenti alle vicende di Strasburgo e alle recensioni 
dei due libri, mentre degli stralci di articoli di giornale, 
relativi al movimento nel maggio del ‘68, si possono leggere 
sul numero 12 della rivista I.S. sotto il titolo «Jugements 
choisis concernant l’I.S. et classés selon leur motivation 
dominante»263.

Di seguito alcuni dei titoli di giornale che si trovano 
presso l’archivio dell’IISH: «La prise de pouvoir des 
‘situationnistes’ à Strasbourg» di Dominque Jamet, uscito 
il 1° dicembre 1966 su Le Figaro Litteraire; «Enter, far Left, 
in tinted glasses, K. and his situationists», The Sunday 
Telegraph, 11 dicembre 1966; «Strasbourg en situation…» di 
Olivier Todd, pubblicato il 21 dicembre 1966 su Le Nouvel 
Observateur; «I cappelloni all’attacco delle università 
francesi», Gazzetta del popolo, 26 novembre 1966; «L’affaire 
du comite «situationniste» de Strasbourg», Le Monde, 5-6 
marzo 1967; «Les situationniste et l’économie cannibale» di 
François Bott, pubblicato in Les Temps moderne n°299-300 
nel 1971264.

Nonostante sia interessante analizzare come sono stati 
presentati i situazionisti dalla stampa ai lettori, la questione 
importante da evidenziare in questo contesto è che l’uscita 
dei numerosi articoli sul movimento spiega, almeno in 
parte, l’impennata della loro popolarità e la diffusione dei 
loro testi.  

La stampa, anche se a volte riporta notizie non precise 
oppure palesemente rivolte contro il movimento, ha aiutato 
l’IS ad avere più pubblico, e una parte di questo successo 
ha portato il movimento a essere a sua volta contemplato: 
«la forza del negativo messa in gioco contro lo spettacolo 
si trovava anche ad essere ammirata servilmente da taluni 
spettatori» (Debord; Sanguinetti 1999, p. 30).

263 «Giudizi scelti riguardanti 
l’I.S. e classificati secondo la loro 
motivazione precipua» in I.S., n°12, 
[settembre 1969], 1994, pp. 55-63.

264 Coupures de presse et 
autres coupures (1968-1972). IS, 
Internationale situationniste, 
2101G, coupures de presse et autres 
coupures. Amsterdam: International 
Institute of Social History.

Così si manifestò il rovescio della medaglia: la 
formazione e la diffusione a macchia d’olio di gruppi 
pro-situ. L’IS ha portato avanti una serie di polemiche 
contro questi movimenti, durante gli ultimi anni della 
loro attività, riassunte nel libro La Véritable Scission dans 
l’Internationale.

I motivi scatenanti di queste controversie sono da 
ricercare: nella trasformazione, da parte di questi gruppi, 
della teoria situazionista in ideologia; nell’emulazione del 
gruppo accompagnata da un’incomprensione totale dei 
contenuti; nel recupero del loro lavoro da parte del potere; 
nella contemplazione del movimento che è «un’alienazione 
supplementare della società alienata» (ivi, p. 35). Secondo 
Debord, i pro-situ erano vuoti e possedevano soltanto le 
loro «buone intenzioni» (ivi, p. 34).

Se tutto ciò è stato parte della ricezione del movimento, 
una domanda da rivolgere è: come si è mostrata l’IS alla 
collettività? In La Véritable Scission dans l’Internationale si 
trova per iscritto:

L’IS non si è mai presentata come un modello dell’organiz-
zazione rivoluzionaria, ma come un’organizzazione deter-
minata, che si è adoperata a compiti precisi in un’epoca 
precisa; e anche a questo proposito essa non ha saputo 
dire tutto ciò che era, e non ha saputo essere tutto ciò che 
ha detto. (Debord, Sanguinetti 1999, p. 61)

Uwe Lausen fece una descrizione molto divertente dei 
membri sull’ottavo numero della rivista I.S.:

I situazionisti non sono cosmopoliti. Sono dei cosmonauti. 
Osano lanciarsi in spazi sconosciuti, per costruirvi isolotti 
abitabili per uomini non ridotti e irriducibili. La nostra 
patria è nel tempo (nel possibile di quest’epoca). È mobile. 
(I.S., n°8, [gennaio 1963], 1994, p. 65)

Come abbiamo visto, l’IS è stata un grande opera 
collettiva. Senza tutti i suoi membri, oggi non esiterebbe. 
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Certo, non si può sottovalutare oppure ignorare il lavoro 
di organizzatore svolto da Debord, ma la riuscita di un 
film o di un’opera teatrale dipendono soltanto dal regista? 
No, il successo di un’opera deriva da tutto il processo di 
costruzione.

La storia dell’IS può essere paragonata a un canovaccio, 
scritto nel corso del tempo, al quale si sono aggiunti figure 
ed eventi. I loro testi teorici, i volantini e, soprattutto, la 
corrispondenza non sono soltanto delle tracce, ma formano 
una sorta di mappatura dell’attività del movimento.

L’avventura situazionista somiglia a una Commedia, in cui 
sono stati rappresentati i drammi dell’umanità, cercando 
di fornire degli espedienti per sfuggire all’alienazione della 
vita, attraverso il gioco, non come mera sfera dei piaceri 
ma come elemento ludico in grado di creare dei valori 
collettivi. La sfera ludica è il campo in cui si è svolta questa 
azione. In seguito, la rappresentazione è stata portata 
nella vita quotidiana, in maniera spontanea o no, dando la 
possibilità agli uomini di interpretare loro stessi la vita.

Se in linea generale i rimedi per cambiare il mondo 
sono stati un fallimento, o meglio difficilmente applicabili 
sul lungo periodo, nel dettaglio essi hanno apportato un 
innovativo contributo critico all’interno della società. Se 
questo non fosse accaduto, oggigiorno non esiterebbe 
la schiera di specialisti – e non solo – intenti a studiare il 
movimento, la teoria, la pratica, e altro ancora. La storia 
dell’IS sarebbe caduta nell’oblio.

La teoria e le pratiche dei situazionisti, con i loro 
pregi e difetti, sono elementi importanti, non soltanto 
per il contributo critico fornito alla storia, ma anche per 
comprendere il processo di formazione e di evoluzione del 
movimento. In testa a questi fattori, il tassello fondamentale 
è il gioco: elemento intrinseco sia del movimento sia della 
pratica, nonché il tramite della divulgazione del loro 
pensiero nel passato e nel presente. 

Uno degli aspetti del gioco è l’imitazione. A sua volta, 

l’imitazione può avere due forme: un’attiva e una passiva. 
Nel primo caso, la persona è cosciente di imitare qualcuno 
o qualcosa, come ad esempio il bambino che imita l’adulto 
o la locomotiva di un treno nel gioco, e quindi rientra 
appieno nella sfera ludica. L’imitazione passiva, invece, è 
un «fenomeno di trasmissione non logica» (Tarde 2010, 
p. 57) all’interno della collettività. La società, secondo 
Gabriel Tarde, «è imitazione e l’imitazione è una specie di 
sonnambulismo» (ivi, p. 56). L’organizzazione sociale è «un 
sogno in azione»: «non avere che idee suggerite e crederle 
spontanee, tale è l’illusione del sonnambulo come dell’uomo 
sociale» (ivi, p. 40). Tarde imputa all’«ammirazione» verso 
il magnetizzatore a dare avvio al sonnambulismo (ivi, p. 
52). L’imitazione passiva del sonnambulo deriva dal fatto 
che «un’azione qualunque di uno qualunque tra noi suscita 
nei suoi simili che ne sono testimoni l’idea più o meno 
irriflessa di imitarlo» (ivi, p. 44). 

Se l’imitazione attiva, in specifico il travestimento, è una 
delle forme all’interno la teoria e la pratica situazionista, 
il suo opposto, cioè l’imitazione passiva, è parte 
dell’ingranaggio di diffusione dell’idee del movimento: i 
pro-situ ne sono un esempio.

La diffusione delle idee dell’IS porta in sé altre 
problematiche ai nostri giorni: lo studioso Anselm Jappe 
dichiarò «la banalizzazione» (Jappe 1992, p. 7), riferito 
all’uso distorto delle idee di Debord, affermazione che 
potrebbe essere estesa a tutta la teoria del gruppo. Da parte 
mia aggiungo il riassorbimento dentro la stessa struttura 
che l’IS voleva distruggere: il capitalismo, o chi per lui, è 
riuscito a riportare il movimento nel sistema economico 
come un creatore di ricchezza post mortem, rendendo il 
gruppo spettacolare. 

L’origine di una «mitologia situazionista», come la definì 
Ivan Chtcheglov riferendosi alle esclusioni265, è un processo 
che è stato innescato in parte dallo stesso movimento e 
che ha tratto la sua linfa vitale dalla rappresentazione, 

265 «Lettere da lontano», I.S., n°9, 
[agosto 1964], 1994, p. 42.
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elemento presente sia nell’evoluzione sia nella pratica 
dell’IS, e dalle ultime vicende legate al gruppo. A questo 
punto bisogna aggiungere un altro fattore: il montaggio. 
Si può scorgere, su tutta la storia dell’IS, la maestria di 
Debord nel sistematizzare gli eventi, la sua abilità di 
montare e amplificare le vicende creando una narrazione 
fluida e conferendo un certo fascino alla storia.

Questa «mitologia situazionista» può essere stata la 
causa del riassorbimento del movimento all’interno del 
sistema? Oppure esistono altre cause? 

Le loro idee avevano delle basi teoriche solide e il loro 
campo d’azione spaziava in differenti discipline. Nell’epoca 
attuale possono essere ancora utilizzate come modello 
per una nuova analisi della società e come mezzo d’azione. 
Naturalmente, occorre riadattare la loro critica poiché i 
tempi e la società sono mutati. 

Questo è stato dimostrato da artisti, da collettivi e da 
scrittori di tutto il mondo che hanno utilizzato le loro 
tecniche e le loro teorie, non in un atto di emulazione, ma 
le hanno rielaborate e fatte rivivere in nuove prospettive. 

Negli ultimi venti anni si sono formati alcuni collettivi, 
come Stalker, The Yes Men, Tiqqun, Voina, solo per citarne 
alcuni, i quali hanno ripreso le tecniche situazioniste, le 
hanno ricontestualizzate e utilizzate durante le loro azioni: 
dei gesti rivolti contro il potere oppure degli atti usati 
come una presa di coscienza sociale266.

I gruppi menzionati sono formati da artisti, attivisti, 
scrittori. In particolare, Voina è un collettivo di artisti/
attivisti con base in Russia. Il gruppo è noto per le sue 
pratiche dirompenti, portate fino all’estremo, per scuotere 
la collettività e portare alla luce gli atroci giochi di potere 
messi in pratica dall’autorità. Più di 200 artisti hanno preso 
parte alle azioni di Voina267.

Mentre Stalker/Osservatorio nomade è un collettivo di 
artisti e architetti, nato a Roma, il cui obiettivo è di compiere 
ricerche urbane e azioni sul territorio, in particolare nelle 

266 Esistono anche altri collettivi. 
Questa breve lista serve solo da 
esempio per aprire il discorso, 
poiché questi gruppi sono funzionali 
alla riflessione che seguirà.

267 Vedi http://en.free-voina.org/
about (11/10/2019).

aree marginali, abbandonate e vuote268.
The Yes Men è un duo di attivisti creato da Jacques 

Servin e Igor Vamos. La pratica del duo è caratterizzata da 
uno spiccato umorismo e dall’utilizzo della falsificazione al 
fine di mostrare la reale condizione sociale, e smascherare 
la politica269.

Tiqqun, invece, è il nome della rivista filosofica creata in 
Francia nel 1999, di cui esistono soli due numeri pubblicati 
nel 1999 e nel 2001270. In seguito Tiqqun si è trasformato 
in un collettivo di scrittori e attivisti, divenuto noto a 
un numero più ampio di persone tramite l’«affare di 
Tarnac»271. I testi del collettivo non sono solo parte di una 
riflessione e di una critica sociale – soprattutto del potere 
che secondo loro combacia con la vita e con la società – 
ma uno strumento di lotta contro questo mondo272.

In ognuno di questi gruppi si può scorgere l’influenza 
dell’IS. Ciascuno di essi, però, differisce dal movimento 
originario. I vari collettivi hanno assimilato la teoria 
e la pratica situazionista, attraverso un processo di 
elaborazione, per poi adattare questi elementi alle loro 
attività, trasformandoli in qualcos’altro di funzionale per 
l’analisi dei contrasti sociali della nostra epoca.

Tuttavia in alcuni casi, tra questi gruppi e non solo, 
subentra la stessa problematica: il riassorbimento da parte 
del sistema. Se all’inizio le azioni si svolgono ai margini 
delle istituzioni, o addirittura contro di esse, in seguito 
questi margini si spezzano e inevitabilmente i gruppi 
sono riassorbiti dalla stessa struttura che erano intenti a 
combattere o cambiare.

Forse le domande che dovremmo rivolgerci sono: come 
si forma questo processo di annessione? Perché il sistema 
riesce a instaurarsi in ogni ambito, anche dove viene 
attaccato?

Per quanto concerne il sistema dell’arte contemporanea, 
andare contro le strutture sociali e la tradizione, utilizzare 
lo scandalo, ecc., sono tutte pratiche che, in molti casi, 

268 Vedi http://www.
osservatorionomade.net/ 
(11/10/2019).

269 Vedi https://www.theyesmen.
org/ (11/10/2019). Alcune delle 
loro azioni possono essere messe 
a confronto con l’operazione 
Censor. Nel 1975, in Italia scoppiò 
il caso Censor; furono stampati e 
spediti a ministri, parlamentari, 
industriali, sindacalisti e giornalisti, 
520 esemplari del Rapporto 
Veridico sulle ultime opportunità 
di salvare il capitalismo in Italia, 
scritto da Censor, alias Gianfranco 
Sanguinetti. In questa operazione 
è stata utilizzata la pratica della 
falsificazione come strumento di 
denuncia e di lotta contro l’ipocrisia 
del potere. Sanguinetti ha scritto il 
Rapporto su modello del pamphlet 
redatto da Bauer e Marx, pubblicato 
in forma anonima nel 1841, La 
tromba del giudizio universale 
contro Hegel ateo e anticristo. Un 
ultimatum.

270 Su questo blog si trovano i due 
numeri della rivista http://www.
tiqqun.org/ (11/10/2019).

271 Vedi https://www.francetvinfo.
fr/faits-divers/justice-proces/
affaire-tarnac/c-est-quoi-l-affaire-
tarnac-on-vous-resume-le-dossier-
qui-s-est-beaucoup-degonfle-
au-fil-des-annees_2654340.html 
(11/10/2019).

272 Su questo sito si trovano testi e 
pubblicazioni dei Tiqqun, tradotti in 
varie lingue http://bloom0101.org/ 
(11/10/2019).

http://en.free-voina.org/about
http://en.free-voina.org/about
http://www.osservatorionomade.net/
http://www.osservatorionomade.net/
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http://www.tiqqun.org/
http://www.tiqqun.org/
https://www.francetvinfo.fr/faits-divers/justice-proces/affaire-tarnac/c-est-quoi-l-affaire-tarnac-on-vous-resume-le-dossier-qui-s-est-beaucoup-degonfle-au-fil-des-annees_2654340.html
https://www.francetvinfo.fr/faits-divers/justice-proces/affaire-tarnac/c-est-quoi-l-affaire-tarnac-on-vous-resume-le-dossier-qui-s-est-beaucoup-degonfle-au-fil-des-annees_2654340.html
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https://www.francetvinfo.fr/faits-divers/justice-proces/affaire-tarnac/c-est-quoi-l-affaire-tarnac-on-vous-resume-le-dossier-qui-s-est-beaucoup-degonfle-au-fil-des-annees_2654340.html
https://www.francetvinfo.fr/faits-divers/justice-proces/affaire-tarnac/c-est-quoi-l-affaire-tarnac-on-vous-resume-le-dossier-qui-s-est-beaucoup-degonfle-au-fil-des-annees_2654340.html
https://www.francetvinfo.fr/faits-divers/justice-proces/affaire-tarnac/c-est-quoi-l-affaire-tarnac-on-vous-resume-le-dossier-qui-s-est-beaucoup-degonfle-au-fil-des-annees_2654340.html
http://bloom0101.org/


210 211

4. L’ACTION N’EST PAS UN RÊVE: L’ATTO FINALE

sostengo il sistema che gli stessi artisti cercano di criticare; 
esse possiedo per lo più un ruolo pubblicitario e non quello 
di un gesto sociale efficace per la società: oggigiorno più 
si trasgredisce, più si vende o il valore dell’opera aumenta 
(Cfr. Vettese 2001, pp. 21-30). 

Ma i situazionisti che nelle loro attività collettive non 
hanno mai prodotto arte per l’arte, come abbiamo visto 
nel corso di questa tesi, loro malgrado si sono ritrovati 
nel bel mezzo di questo mercato. È la società capitalistica 
che attraverso la sua azione riesce a creare un valore su 
ogni cosa? È la serialità e la continuità delle azioni che 
producono questo effetto?

Una parte della risposta ce la fornisce Giorgio Agamben,  
il quale afferma che il capitalismo, nel periodo di massima 
forza, è  «un gigantesco dispositivo di cattura dei mezzi 
puri, cioè dei comportamenti profanatori» (Agamben 2005, 
p. 101). Questi mezzi hanno la peculiarità di disattivare e di 
rompere ogni tipo di separazione, ma anch’essi vengono 
ringlobati nel sistema perché sono «a loro volta separati in 
una sfera speciale» (ibid.).

Alexander Trocchi, infatti, suggeriva che tutte le 
operazioni dell’IS dovevano «essere adattate alla società 
all’interno della quale» erano effettuate poiché i metodi 
utilizzati per una città potevano essere «un suicidio» per 
un’altra (I.S., n°8, [gennaio 1963], 1994, p. 58). Egli affermava 
che «le tattiche» dovevano essere «sempre per un tempo 
e un luogo determinati» e «mai politiche in senso stretto» 
(ibid.). 

La tecnica del détournement era stata sistematizzata 
proprio per annullare l’esistente, sia esso un testo, 
un’immagine oppure entrambi, donandogli una forza 
rivoluzionaria e un nuovo significato. Questa tecnica 
poteva essere applicata anche alle azioni. La composizione 
e la ri-composizione senza limiti permetteva di costruire 
delle situazioni sempre nuove e, allo stesso tempo, di 
rovesciare quelle presenti. Il suo elemento caratteristico è 

sempre il gioco.
Come affermò Trocchi «l’uomo ha dimenticato come si 

gioca» (ivi, p. 55), ma se invece fosse il contrario? Se fosse 
il gioco ad essere diventato un prodotto economico? Se 
il potere politico si è avvalso del gioco, attraverso l’uso 
della maschera, per perpetrare i suoi intrighi, allora 
anche il sistema economico si è impadronito del gioco? 
Se tutta l’economia fosse un grande gioco? Il gioco di 
società Monopoli273 può essere una buona metafora per 
comprendere, a grandi linee, la base del sistema economico, 
le sue regole e il suo funzionamento.

Sempre Trocchi affermava che «l’uomo contemporaneo» 
aveva «bisogno di essere distratto» (ibid.). Il gioco, però, 
non è una distrazione?

I situazionisti avevano criticato più volte sia l’industria 
dei divertimenti creata appositamente per distogliere gli 
individui dalla vita sia «l’imballaggio»274 del tempo libero 
poiché era il tempo passivo in cui l’uomo stesso diventava 
un consumatore delle merci da lui fabbricati o dei prodotti 
offerti dall’industria dei servizi. Il ruolo della pubblicità era 
di creare dei desideri, convertirli in «bisogni senza essere 
mai stati desiderati» (I.S., n° 7, [aprile 1962], 1994, p. 48) per 
portare l’uomo a consumare.

Ne La Società dello Spettacolo Debord unisce le teorie 
sulla società, sullo spettacolo, sull’impiego del tempo, sul 
territorio, sull’economia, ecc., studiate negli anni da solo e 
insieme ai compagni situazionisti. Debord indicò il tempo 
libero con l’espressione «tempo consumabile» (Debord 
2008, p. 141), quel momento in cui l’uomo consuma il 
divertimento, cioè lo spettacolo. Questo «pseudogioco», 
insieme alla «pseudocultura», era diventato un settore 
crescente dell’economia (I.S, n° 9, [agosto 1964], 1994, p. 8). 
Perché è stato denominato pseudogioco e non gioco? Forse 
per il valore positivo che i situazionisti gli attribuivano, 
mentre consideravano il divertimento imposto alla 
collettività alla stregua dell’arte borghese, cioè un 

273  Gioco di società inventato dallo 
statunitense Charles Darrow nel 
1935.

274 Dal titolo di un articolo 
apparso sul n° 10  della rivista I.S.: 
«L’emballage du ‘temps libre’», 
marzo 1966, pp. 60-61.
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«preconfezionato», e quindi vuoto di significato.
Huizinga situava il gioco «fuori dalla sfera delle norme 

morali»; egli affermava che «il gioco in sé non è né buono 
né cattivo» (Huizinga 2002, p. 251), ma è l’azione dell’uomo 
che ne determina il significato. A questa affermazione si 
potrebbe rispondere con una domanda: attraverso quali 
criteri si valutano le azioni dell’uomo?

Durante la sua attività il movimento situazionista ha 
essenzialmente «portato uno spirito nuovo nei dibattiti 
teorici sulla società, sulla cultura, sulla vita» (I.S., n°12, 
[settembre 1969], 1994, p. 19). L’ambito culturale era 
fondamentale perché, come dichiararono Debord e 
Canjuers, la cultura è «l’insieme degli strumenti con cui 
una società si pensa e si mostra a sé stessa» (Debord 2006, 
p. 511), ma il potere economico-politico sottraeva questi 
strumenti alla collettività per i suoi fini.

I situazionisti riconoscevano che «la cultura da 
abbattere» non sarebbe caduta realmente «se non con 
la totalità della formazione economico-sociale» che la 
sostenevano (I.S., n° 5, [dicembre 1960], 1994, p. 5). Da 
questo punto parte la critica sull’economia e sulla politica. 

Nel gioco essi vedevano l’elemento liberatore, il 
detonatore che rendeva possibile la distruzione delle 
separazioni e la restituizione della cosa all’uso degli uomini, 
rovesciando contemporaneamente questo sistema, poiché 
il gioco precede la cultura che a sua volta, nella sua fase 
primitiva, porta in sé l’elemento del gioco. Per Huizinga era 
il mezzo utilizzato dalla collettività «per esprimere la sua 
interpretazione della vita e del mondo» (Huizinga 2002, 
p. 55). Partendo da questa affermazione Eugen Fink ha 
definito il gioco dell’uomo come un «simbolo», in quanto è 
«l’azione simbolica di una rappresentazione del senso del 
mondo e della vita» (Fink 2008, p. 39).

Nella storia dell’IS il gioco non è stato soltanto un 
elemento delle loro pratiche, ma è stato anche il mezzo 
utilizzato per interpretare il mondo e restituirlo sotto 

forma di teoria e di critica. Il gioco pervade l’intero 
movimento e ne è il simbolo.

Giocare significa essere-nel-mondo275. I situazionisti 
hanno agito nella realtà, prendendo in considerazione 
le problematiche dell’uomo, cercando di trovare un 
modo per fronteggiarle e trasmettendo le loro idee alla 
collettività. Essi erano «realmente contemporanei» (I.S., 
n°9, [agosto 1964], 1994, p. 3). L’azione dei situazionisti è 
stata un’apertura al mondo e alle possibilità della vita per 
sé stessi e per gli altri. Questo è stato il punto di forza e la 
riuscita dell’IS.

«Fra cent’anni si vedrà se ci siamo sbagliati» (I.S., n°8, 
[gennaio 1963], 1994, p. 17), così i situazionisti asserirono in 
risposta a seguito di una polemica nata su una dichiarazione 
di Lucien Goldmann. L’affermazione può essere estesa 
all’intero operato del gruppo: non sono ancora passati 
cent’anni ma possiamo sostenere che molte delle loro 
intuizioni erano valide in quel tempo come lo sono ancora 
oggi, malgrado la loro azione sia stata un riflesso accecante 
che è durato solo un momento.

Nel bene e nel male sentiremo ancora parlare dei 
situazionisti. La loro storia continuerà ad aleggiare nell’aria 
come un fantasma: chissà se i loro nemici avranno paura o 
dormiranno sonni leggeri. Post fata resurgam.

275 Concetto di Martin Heidegger 
(In-der-Welt-sein) elaborato 
nell’opera Essere e tempo, ripreso 
e utilizzato da Eugen Fink nei suoi 
saggi sul gioco.
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Guy Debord, in chiusura della sceneggiatura per il 
cortometraggio Critique de la séparation, scrisse:

Tutte le conclusioni devono essere ancora tratte, i calcoli 
da rifare. Il problema continua a essere posto, la sua 
formulazione si complicata. Dobbiamo ricorrere ad altri 
mezzi. Anche questo messaggio informale, così come non 
aveva profonde ragioni per iniziare, allo stesso modo non 
è finito. Sto solo iniziando a farvi capire che non voglio 
giocare a questo gioco. (Debord 2006, p. 553)

In apparenza, questa frase non ha alcun significato se 
non letta all’interno della storia del cortometraggio ma, se 
mettiamo a confronto le immagini da lui scelte e la data in 
cui è stato prodotto il corto, questo estratto enuncia molto 
di più.

Critique de la séparation è stato realizzato nel settembre-
ottobre del 1960 e montato nel gennaio-febbraio del 1961, 
anni in cui i dissidi con l’ala artistica dell’IS si fecero sempre 
più frequenti. Dopo un paio di mesi Asger Jorn diede le 
sue dimissioni, anche se continuò a collaborare con il 
movimento sotto lo pseudonimo di George Keller. 

Sotto la voce narrante di Debord, le inquadrature 
scorrono e mostrano: un ritratto di Asger Jorn, poi uno di 
Guy Debord, ancora un altro ritratto di Jorn e, infine, il 
corto chiude con una foto di Debord. 

Asger Jorn è un personaggio chiave e il punto di 
contatto con la maggior parte degli artisti che sono entrati 
a far parte dell’IS. In questa sequenza viene immortalato il 
disaccordo silente tra Debord e Jorn, una tensione legata 
soprattutto all’arte e alla sua funzione: essa era il fine o 
soltanto il mezzo? 

L’arte doveva essere considerata come strumento d’azione 
all’interno dell’operazione situazionista, utilizzando il 
suo potere di rappresentazione e di creazione nella sfera 
sociale. Così arte e politica s’incontrarono per raggiungere 
un obiettivo comune: rovesciare il sistema. Questi due 

5. Conclusioni
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ambiti si sono fusi per confluire direttamente nella vita 
quotidiana poiché non dovevano esserci separazioni. 
La rivoluzione doveva partire dalla collettività, quindi 
l’ambito in cui dovevano agire i situazionisti era la cultura, 
abbattendo contemporaneamente la vecchia e creandone 
una nuova. La funzione dell’arte era già chiara fin dall’inizio: 
non c’è stata nessuna trasformazione di programma del 
gruppo, ma semplicemente la sua continuazione tramite 
differenti strumenti. 

Nello sviluppo del movimento, e nel suo predecessore 
(IL), esiste la prova che l’IS non è riducibile alla sola 
definizione di avanguardia artistica-politica. È molto di 
più.

L’IS potrebbe essere considerata in maniera più 
ampia come un’avanguardia culturale rivoluzionaria, 
caratteristica che la differenzia dalle altre avanguardie 
artistiche, ma questo è solo il punto di partenza.

A tale proposito, se i calcoli sono da rifare e bisogna 
ricorrere ad altri mezzi perché non provare a vedere il 
movimento sotto un altro aspetto? 

La storia dell’IS può essere rappresentata attraverso 
l’allegoria della matrioska: al suo interno troviamo sempre 
qualcos’altro, altri pezzi, altri frammenti fino ad arrivare al 
seme. 

Possiamo iniziare a paragonare la storia dell’IS a 
un canovaccio, scritto nel corso del tempo, al quale si 
aggiungono figure ed eventi. I loro testi teorici, i volantini 
e, soprattutto, la corrispondenza non sono soltanto delle 
tracce, ma formano una sorta di mappatura dell’attività del 
gruppo.

Dal 1957 al 1972 hanno aderito numerosi membri al 
movimento e sono state create diverse sezioni sparse per 
l’Europa – e non solo – le quali non hanno mai operato tutte 
contemporaneamente a causa delle chiusure, e la stessa 
cosa vale per l’attività dei membri tramite il processo di 
esclusione. L’unico membro, e anche fondatore, che abbia 

visto l’inizio e la fine del movimento è stato Guy Debord. 
Possiamo quindi raggruppare i membri tra attori principali, 
attori secondari e comparse. Tutti sotto un’unica regia: 
quella di Debord. Il quale è stato regista e sceneggiatore 
anche nella realtà. 

L’avventura situazionista è un’opera di montaggio ed è 
formata da frammenti che, nel momento in cui vengono 
riuniti, formano il tutto: ogni evento, ogni frammento è 
destinato a rappresentare l’opera dell’IS. Il montaggio è 
stato realizzato da Debord, ma l’IS non sarebbe esistita 
senza la presenza e la partecipazione alle attività di tutti 
i membri, ognuno ha apportato un contributo teorico 
oppure pratico su ambiti differenti.

Qui si apre un’altra dimensione: il teatro. Il parallelismo 
con il teatro aiuta a vedere il gruppo sotto un’altra 
ottica, cioè come il movimento stesso sia stato un’opera 
collettiva messa in scena nel reale: un’opera in azione. Una 
Commedia all’interno della quale sono stati rappresentati i 
drammi dell’umanità, cercando di fornire degli espedienti 
per sfuggire all’alienazione della vita. All’inizio, e per buona 
parte della durata del movimento, questa è stata solo 
un’immagine riflessa: essa aveva il compito di mostrare la 
vera esistenza dell’essere umano. Con questa figura apriamo 
il passaggio verso la sfera ludica. Il palcoscenico in cui 
si svolge l’azione del gruppo è lo spazio ludico, il quale 
contiene in sé una doppia dimensione: è nella realtà ma 
è contemporaneamente un mondo parallelo. Prendendo 
spunto da un passo di Eugen Fink, possiamo affermare 
che l’immagine riflessa dell’IS esiste poiché si svolge nel 
mondo reale e come riflesso di un mondo altro.

Questa immagine, però, è rimasta comunque isolata dallo 
spazio esterno nel primo periodo e solo in un momento 
successivo sarà portata nella città: lo spazio collettivo 
degli uomini e della vita quotidiana. A questo punto 
l’intero movimento è stato un superamento del teatro. 
Proprio all’interno della città si avrà la sovrapposizione 
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della dimensione ludica al reale, come nel romanzo Le 
voyage imaginaire di Léo Cassil: l’attività creativa del gioco 
irrompe, e spezza la quotidianità.

A questo proposito si manifesta un’altra forma. L’aspetto 
teatrale non concerne solo le sembianze del movimento, ma 
va di pari passo con le varie attività del gruppo. Pensiamo 
al gesto sociale e all’effetto di straniamento provocato 
dall’azione che porta a una presa di conoscenza da parte 
degli uomini, alla ricerca della tensione e dell’allentamento 
da parte di Brecht nei suoi spettacoli, utilizzata dall’IS 
come reagente e antidoto alla passività degli spettatori, 
oppure alla teoria della costruzione di situazioni. 

La rappresentazione è un tassello fondamentale 
all’interno della storia dell’IS, non solo perché è stata 
utilizzata per raffigurare la commedia e la tragedia della 
vita umana. Essa svolge anche un’altra funzione: è il veicolo 
per diffondere le loro idee. 

In tutte le pratiche utilizzate dall’IS, dalla costruzione 
di situazioni all’urbanismo unitario, dal détournement 
alla deriva, passando per la psicogeografia, ricorre il 
principio della rappresentazione: «l’attività e l’operazione 
di rappresentare con figure, segni e simboli sensibili, o 
con processi vari, anche non materiali, oggetti o aspetti 
della realtà, fatti e valori astratti, e quanto viene così 
rappresentato»276. 

Il movimento perseguiva l’utilizzo di tutte le arti e tutte 
le forme di ricerca poiché contribuivano, per dirlo con le 
parole di Bertolt Brecht, «all’arte più grande di tutte: quella 
di vivere» (Brecht 2001, p. 17).

Tutte le loro attività avevano un solo fine: rovesciare 
il mondo per liberare l’uomo, creando un nuovo modo di 
vivere e una nuova cultura.  Com’era possibile arrivare 
a questo? In primis, attraverso la critica del sistema 
economico, culturale e politico. La loro rivista serviva come 
strumento di dibattito. La comunicazione e il linguaggio 
erano prioritari e i situazionisti dovevano accaparrarsi 

276 Citazione capitolo 3, §1

degli stessi strumenti utilizzati dall’autorità. Così la 
critica andava di pari passo con i procedimenti pratici. La 
diffusione delle loro idee passava dalle azioni alle forme 
più popolari e più efficaci, come i volantini e i fumetti. 

Tutto questo lavoro doveva portare alla realizzazione 
della teoria della costruzione di situazioni, in quanto 
significava costruire dei momenti di vita deliberatamente 
scelti, tramite l’organizzazione collettiva e un gioco di 
avvenimenti. Solo in questo modo l’uomo poteva vivere in 
maniera consapevole la sua vita.

Il processo di origine dell’IS deriva dalla messa in pratica 
di questa teoria. La costruzione di situazioni ha una 
filiazione diretta con il teatro: è «fatta di gesti». Essa, però, 
trova la sua origine nel gioco poiché, per dirlo con le parole 
di Fink, «è caratterizzato sempre anche dal momento della 
rappresentazione e della significatività, esso è di volta in 
volta trasformante» (Fink 2008, p. 30). 

Siamo quindi arrivati al seme della matrioska: il gioco. 
L’elemento ludico pervade la teoria e soprattutto la 
pratica. Nelle tecniche come il détournement, la deriva o la 
psicogeografia non è il gioco ad essere al loro interno, ma 
sono esse che traggono origine dal gioco.

Il fenomeno del gioco, inoltre, invade la totalità del 
movimento: fa parte della struttura e del processo evolutivo 
del gruppo. Esso ne è l’elemento generatore e portante.

Da Johan Huizinga a Eugen Fink, passando per il 
pensiero di Roger Caillois, abbiamo visto come il gioco 
sia un fenomeno fondamentale dell’esistenza dell’uomo, 
applicabile a differenti ambiti, così come al movimento 
situazionista. Il gioco, inoltre, possiede una funzione 
profanatoria: restituire la cosa ad uso degli uomini.

Le azioni dell’IS erano rivolte a una trasformazione della 
società; i situazionisti volevano vivere in un mondo altro, 
ma sapevano che non bastava agire per cambiare il mondo, 
prima di tutto dovevano comprenderlo.

Il gioco è un fenomeno che serve a capire e a interpretare 
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il mondo, ma è anche un rimedio ai problemi dell’essere 
umano. Quando i bambini giocano apprendono le cose e il 
significato di questo mondo, mentre quando sono gli adulti 
a giocare, entrano in estasi e si distanziano dall’amara 
realtà della vita.

I situazionisti si erano resi conto di questo duplice 
fattore, ma avevano intuito di non essere i soli. La 
società capitalistica metteva a disposizione delle masse 
il divertimento, un divertimento passivo che serviva da 
distrazione, si tramutava semplicemente in ricchezza per i 
primi e non generava né creatività né libertà per gli uomini, 
poiché diventavano semplicemente dei consumatori 
alienati. L’industria culturale e quella dei piaceri erano 
uno strumento (e lo sono tuttora ai nostri giorni) per 
organizzare e controllare il tempo libero degli uomini.

Controllare il tempo – sia esso lavorativo o libero – 
significa dominare le masse. Nel sistema economico il tempo 
è produzione di ricchezza, sintetizzato nell’espressione il 
tempo è denaro, diffusa attraverso le parole di Benjamin 
Franklin.

I situazionisti volevano distruggere il mondo dello 
spettacolo. Ma come potevano riuscirci? Giocando. 
L’atemporalità all’interno del gioco riporta l’uomo nella 
dimensione primitiva di esperienza, di creazione e di 
libertà. Per questo motivo, il vero rivoluzionario sarà 
colui che gioca. Essi volevano riportare il gioco alla 
sua funzione primordiale: quella di originare dei valori 
condivisibili all’interno della società e riunire gli uomini 
in un’esercitazione permanente all’esistenza, volontaria e 
libera. Essi erano «i primitivi di una nuova cultura». 

L’interpretazione del movimento si esprime nella 
domanda: quale significato ha il gioco nell’IS? I caratteri 
salienti dell’IS si riflettono nel suo gioco che, di 
conseguenza, ne diventa il simbolo. 

Debord scrisse: «Non abbiamo inventato niente. 
Ci adattiamo, con qualche sfumatura, nel sistema dei 

percorsi possibili» (Debord 2006, p. 552). In effetti, molte 
delle tecniche dell’IS provengono da un’operazione di 
sistematizzazione di prassi già esistenti. Pensiamo alla 
deriva, alla pratica dello scandalo, o ancora al détournement. 
Anche le idee di Isodore Isou sulle azioni da intraprendere 
nella città, sono state riprese, elaborate e fatte proprie. La 
sistematizzazione non deve essere vista con un’accezione 
negativa, tutt’altro. Questo processo presuppone uno 
studio e una rielaborazione delle attività o delle teorie 
ritenute valide, che a loro volta si trasformano in qualcosa 
di nuovo. La pratica di sistematizzare, e quindi di dare delle 
regole, è già visibile nella storia dell’IL, ma raggiunge il suo 
apice nell’IS in quanto movimento strutturato. Il gioco 
stesso non è la libertà in seno alle regole?

Debord parla anche di «percorsi possibili». Un cammino 
percorso è stato quello di intraprendere il gioco-serio 
situazionista ed entrare nella dimensione ludica poiché 
giocare significa essere-nel-mondo. Il gioco è il rapporto tra 
i situazionisti e il mondo poiché esso incarna quell’«azione 
simbolica» che conduce l’uomo alla «rappresentazione del 
senso del mondo e della vita» (Fink 2008, p. 39). 

Anche se l’applicazione – sul lungo periodo – delle 
teorie situazioniste nella vita quotidiana è stata un 
insuccesso e non sono riusciti a trasformare il mondo 
come desideravano, tuttavia i situazionisti hanno mostrato 
il senso dell’esistenza umana, interpretando il riflesso di 
un mondo altro. Il gioco situazionista ha aperto un varco in 
questo mondo. La loro azione non è stata un sogno, è stata 
un lampo accecante. 

Le loro tesi sono permeate di concetti filosofici, politici, 
sociologici, e tanto altro ancora, ma è il gioco-serio 
situazionista che ha permesso di rielaborare questi concetti 
e portarli nella vita quotidiana, alla portata di tutti. La 
maschera situazionista non era altro che un travestimento, 
sotto il quale si celavano degli uomini contemporanei alla 
loro epoca. I situazionisti non hanno profetizzato niente277. 

277 Quest’affermazione si trova 
anche sull’articolo «L’inizio di 
un’epoca», I.S., n°12, [settembre 
1969], 1994, p. 12: «Naturalmente 
non avevamo profetizzato 
nulla».
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5. CONCLUSIONI

Essi erano presenti e, in un certo senso, sono stati dei 
poeti per questo sono riusciti a interpretare quello che 
succedeva intorno a loro e a comunicare con gli uomini. 
Michel Foucault riteneva che il poeta si trovasse «all’altra 
estremità dello spazio culturale» – ma allo stesso tempo 
vicino a questo spazio grazie alla sua simmetria – e lo 
indicò come la figura che riesce a ritrovare «le affinità 
sepolte delle cose, le loro somiglianze disperse» (Foucault 
1966, p. 63). I situazionisti sono stati capaci di scorgere le 
cose e farle apparire sotto forma di allegoria e di gioco.

Il gioco in tutto questo ha avuto un ruolo fondamentale 
poiché forma e unisce la comunità, la quale esprime 
l’interpretazione del mondo e della vita attraverso il gioco 
che, a sua volta, genera i valori condivisi dalla collettività: 
«la cultura sorge in forma ludica, la cultura è dapprima 
giocata» (Huizinga 2002, p. 55). Tutto ciò si svolge nello 
spazio ludico che è un mondo altro e al tempo stesso reale. 

La nozione di dimensione ludica, però, avrebbe bisogno 
di essere ulteriormente ampliata ai giorni nostri; anche il 
concetto stesso di cultura andrebbe ripreso. L’uomo si è 
dimenticato dei giochi e dei poeti. 

Questa ricerca è stata un nuovo punto di vista 
sull’insieme del movimento. Non ha altre pretese. Questo 
può essere solo un inizio per rimettere tutto in gioco.
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Michel Mourre e Serge Berna mentre redigono il sermone per lo Scandalo di Notre-Dame, 1950. Foto Raymond Hains.

Michel Mourre, 1950. Foto Raymond Hains. Michel Mourre, Ghislain de Marbaix e Serge Berna.
Combat, 12 aprile 1950, ritaglio stampa.

Prima manifestazione lettrista, cartolina-invito, 1946.

Combat, 22 gennaio 1946. In basso a destra l’articolo di Maurice Nadeau «Les ‘lettristes’ chahutent une 
lecture de Tzara au Vieux-Colombier».

Atlas ripercorre visivamente una 
parte della storia e delle vicende 
più importanti precedentemente 
illustrate sulla tesi; perciò è stata 
divisa in 4 parti, come il numero 
di capitoli che la compongono. 
Per quanto riguarda i documenti, 
gli opuscoli, i volanti ecc., non 
sarà indica la provenienza in 
discalia – eccetto per i documenti 
non citati in precedenza –  in 
quanto l’informazione è già 
presente sulle note o sull’elenco 
dei documenti in bibliografia.
Mentre per le fotografie è stato 
riportato il nome sia del fotografo 
sia dell’archivio di provenienza. 
In alcuni casi, purtroppo, non 
sono riuscita ad individuare né il 
fotografo né  il fondo dove sono 
custodite. 
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Grand Meeting des ratés, volantino, marzo 1950. Ivan Chtcheglov, L’homme de la Tour Eiffel, volantino, 1950. Ivan Chtcheglov, La prison ou la mort pour les jeunes, volantino, 1950.

Ivan Chtcheglov.
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La Nuit du Cinéma, volantino, 1951.
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Touchez pas aux lettristes, volantino, aprile 1953, riproduzione.Finis les pieds plats, volantino, 29 ottobre 1952, riproduzione. Conférence d’Aubervilliers, volantino, 7 dicembre 1952, riproduzione.

Internationale lettriste n°1, novembre 1952, riproduzione, copertina+interno. Internationale lettriste n°1, novembre 1952, riproduzione, interno. «Ne travaillez jamais», iscrizione in rue de Seine, inizio 1953.
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«Construisez vous-mêmes une petite situation sans avenir», cartolina dell’Internazionale lettrista, maggio 1955. Titolo ripreso 
da una métagraphie di Ivan Chtcheglov del 1953.

Tremplin, n°63, dicembre 1953. Rivista della clinica psichiatrica Ville-
Evrard.

Straram, Patrick «POST-SCRIPTUM HARMONICAL», Tremplin, n. 63, 
1953, p. 4. 
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Internationale lettriste n°4, giugno 1954. Michèle Bernstein.

Gil J Wolman, Mohamed Dahou, Guy Debord e Ivan Chtcheglov, 1953-54 (?). Potlach, n°1, 22 giugno 1954. Patrick Straram.
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Avant la guerre-66 métagraphies influentielles, volantino, 1954.

Guy Debord, Mort de J.H. ou Fragiles tissus (en souvenir de Kaki), métagraphie, 1954.

Isidore Isou, Les journaux des dieux, libro, 1950.
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Primo congresso mondiale deli artisti liberi, brochure, 2>9 settembre 1956, Alba (CU).

Da sinistra: Franco Garelli, Gil J Wolman, Asger Jorn, Constant, Elena Verrone, Pinot Gallizio, Ettore Sottsass jr e Piero Simondo durante il 
Primo congresso mondiale deli artisti liberi, 1956. Archivio Gallizio.

La plate-forme d’Alba, volantino, 1956. Manifestez en faveur de l’Urbanisme Unitaire, volantino, 1956.

Eristica, n°2, luglio 1956, copertina. Volantino Bauhaus Immaginista all’interno di Eristica.
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Diario di Pinot Gallizio, copertina+pagina 82. 

Guy Debord, Rapporto sulla costruzione delle situazioni e sulle condizioni dell’organizzazione e dell’azione della tendenza situazionista internazionale, 
opuscolo, 1957.
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Walter Olmo e Guy Debord, Cosio di Arroscia, luglio 1957. Foto Ralph Rumney. BnF. Lista dei votanti per la formazione dell’IS. BnF/Gallimard.

Pinot Gallizo, Piero Simondo, Elena Verrone, Michèle Bernstein, Guy Debord, Asger Jorn e Walter Olmo, Cosio di Arroscia, luglio 1957. Foto Ralph Rumney. BnF.

Provini a contatto delle foto realizzate da Ralph Rumney a Cosio di Arroscia, luglio 1957. BnF.
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2.

Ralph Rumney. Foto Harry Shunk.

Piano di Parigi prima del 1957. Rilievi di unità d’ambiente. Guy Debord. BnF.

Nouveau théâtre d’opérations dans la culture, volantino, 1958.
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Internationale situationniste, n°1,  giugno 1958.



250 251Adresse de l’Internationale situationniste, volantino, 1958.

Piet de Groff.

Toutes ces dames au salon !, 
volantino, 1956.
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Rotolo pittura industriale di Pinot Gallizio, Galleria Notizie, Torino 
1958. Da sinistra: Asger Jorn, Santina Rivabella, Luciano Pistoi, 
Augusta Gallizio, Angelo Dragone, Pinot Gallizio, Mino Rosso, Elio 
Benoldi, Franco Garelli. Archivio Gallizio.

Aux Producteurs de l’Art Moderne, volantino sotto 
forma di un nastro di carta, 1958.
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Une caverne de l’Anti-matière, cartolina invito, 1959. Pinot Gallizio e un rotolo di pittura industriale, ritaglio di stampa, 1959 
(Diario di P.G.). Archivio Gallizio.

Lettera di Pinot Gallizio a René Drouin, 9 dicembre 1958.

Plan d’une exposition, planimentria per il progetto presso lo Stedelijk Museum di Amsterdam, 1959-1960.
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Trascrizione della bozza del catalogo Première exposition de 
psychogéographie (6 pagine dattiloscritte, BnF): 

[1-]

A la Galerie Taptoe
24, place de la Vieille Halle aux Blés, Bruxelles
du 2 au 26 février 1957

PREMIÈRE EXPOSITION DE PSYCHOGÉOGRAPHIE
présentée par le Mouvement International pour un Bauhaus Imaginiste, 
l’Internationale lettriste et le Comité Psychogéographique de Londres.

Vernissage le 2 février à … heures.

G.-E. Debord. Plans psychogéographiques de Paris.

1-  “Paris sous la neige” (Relevé des principaux courants 
psychogéographiques du centre de Paris).

2-  “The naked city” (Illustration de l’hypothèse des plaques tournantes 
en psychogéographie).

3-  “Axe d’exploration et échec dans la recherche d’un Grand Passage 
situationniste”.

4-  “Discours sur les passions de l’amour” (Pentes psycogéographiques 
de la dérive et localisation d’unités d’ambiances).

5-  “The most dangerous game” (Ristes psycogéographiques, vraies et 
fausses).

Asger Jorn. Peintures et céramiques sensationnelles.

Yves Klein. Tableaux monochromes.

Ralph Rumney. Peintures.

Et des peintures collectives anonymes, un dessin de fou 
psychogéographique, des photographies de Michèle Bernstein et 
Mohamed Dahou.

______________________________________________

[2-]

Le lundi 4 février, à 21 heures :

Conférence de Ralph Rumney “L’art brut de vivre”.
Conférence d’Asger Jorn: “Industrie et beaux-art, deux extrêmes de 
l’unité situationniste”.

Le mardi 5 février à 21 heures :
Projection du long métrage de G.-E. Debord : “Hurlements en faveur 
de Sade”.

Le mercredi 6 février, à 21 heures :
Conférence monosonore d’Yves Klein.

_____________________________________________

LA PSYCHOGÉOGRAPHIE, C’EST LA SCIENCE-FINCTION DE 
L’URBANISME
Les indications ci-après complètent celles qui ont été donnée dans la 
partie “Renseignements” insérée en tête du tome I, compte tenu des 
modifications intervenues depuis.

[cliché discours à Alba]

C’est l’avenir de vos enfants qui en dépend :
MANIFESTEZ EN FAVEUR DE L’URBANISME UNITAIRE.

[cliché Germain-des-Prés]

Maintenant, nous sommes devenues un parti organisé; et cela signifie 
la création d’une autorité, la transformation du prestige des idées en 
prestige de l’autorité.

[2eme cliché Discours à Alba]

PAS D’AMIS À DROITE

[3-]

[cliché Palais idéal]

La nouvelle architecture est à nous.

L’ART, C’EST L’OPIUM DU PEUPLE 

[cliché Mauresque dessinée]

PROJET POUR UN LABYRINTHE ÉDUCATIF

Le labyrinthe pourra être constitué, au minimum, par plusieurs séries 
de couloirs, de forme identique, disposés assez habilement pour y 
rendre l’orientation réellement impossible.
L’organisation du labyrinthe éducatif tendra au dépaysement violet des 
visiteurs :

a) par la décoration des lieux. Objects et tableaux. Slogans écrits sur le 
murs. Contrastes d’éclairage. Sur les murs du labyrinthe, des  numéros 
inutiles imitant ceux des rues des villes. De fausses fenêtres, s’ouvrant 
sur des agrandissements photographiques de divers paysages urbains, 
ou de tout autre sujet.
Plusieurs noms de rues, déroutants, dans chaque couloirs : rue Asger 
Jorn, rue Perfide, rue de la Dérive, Place du Bauhaus Imaginiste, Pont 
de la Psychogéographie, avenue de la Terreur, Place Gallizio - Engels, 
Chemin de la Guerre Civile, Plage Magnétique, etc. (Accumulation de 
ces plaques de rues, à raison de plusieurs pour un seul couloir, côte à  
côte ou face à face).
Abondance de flèches inutiles. Un peu partout des cartes du labyrinthe, 

[4-] nommément présentées comme telles, mais chaque fois différentes, 
représentes en fait les courants psycogéographiques de plusieurs villes.
Ambiance sonore parallèle.

b) par le comportement qu’on y favorise. Una dizaine de camarades 
psychogéographes, hommes et femmes, se promèneront d’un air égaré 
dans le couloirs, en adressant systématiquement la parole à tous les 
passants. Certains pourront donner, - sans explication - à tous les 
visiteurs, ou seulement à ceux dont la mine leur paraîtra adéquate, 
des lettres formées qui contiendront divers textes bouleversants ou 
inquiétants précédemment mis au point, et par exemple des rendez-
vous fixés
pour plusieurs jours après dans des quartiers peu fréquentés. Un 
autre pourrait s’efforcer d’emprunter de l’argent, sous n’importe quel 
prétexte, à tous les gens qu’il verra.

Du vin et des alcools disposée ça et là seront à la portée des visiteurs, 
ainsi que des livres ou des fragments de livres soigneusement choisis.

Le labyrinthe pourrait avoir sa seule issue dans une pièce d’habitation 
meublée d’une façon surprenante (création de meubles et prototypes 
d’objets utilitaires jamais vus ).

Dans cette pièce, que tous les visiteurs seraient obligés de traverser 
pour sortir, Abdelhafid Khatib et Guy Debord, indifférents à toute autre 
chose, joueront du matin au soir à un jeu de société inventé pour le 
circonstance : un spectaculaire Kriegsspiel d’un structure nouvelle, qui 
réunit les avantages du jeu des Echecs et du poker.

G.E. Debord

____________________________________________

POUR UNE PEINTURE COLLECTIVE
An act of creation must be autonomous and independant of the creator. 
The artist seeks to eliminate his personality. This he may do either by 
annihilating all formal and conceptual aspects of this creation, or by 
losing his personal-ness in pure concepts.
[5-] I am seeking to materialise the fetiches of the machine-age.
We look forward to the time when artists will no longer be bound by 
personal style. When in anonymity we shall be free to work without 
being forced perpetually to repeat and to “develop” that which has 
already been achieved.

Ralph Rumney

____________________________________________

THE DARK PASSAGE

Le dessin de fou est devenu, depuis une trentaine d’années, un genre 
académique bien réglé, une des plus célèbres formes fixes de l’art 
moderne. Le dessin de fou psychogéographique est simplement 
l’utilisation de ce cadre par notre propagande. Tendant à une subversion 
générale des formes de la vie actuelle, nous ne pouvons éviter d’en 
passer par tous le moyens périmés de ce temps, et même par les 
galeries de peinture.

Michèle Bernstein

____________________________________________

QU’EST -CE QUE LE BAUHAUS ? Le Bauhaus est une réponse à la 
question: “quelle “éducation” faut-il à l’artiste, pour qu’il puisse occuper 
sa place dans l’âge machiniste.

COMMENT S’EST RÉALISÉE L’IDEE DU BAUHAUS ? Elle s’est réalisée 
avec une “école” en Allemagne; d’abord à Weimar, ensuite à Dessau; 
fondée par l’architecte Walter Gropius en 1919 - détruite par les nazis 

en 1933.

QU’EST-CE QUE LE MOUVEMENT INTERNATIONAL POUR UN 
BAUHAUS IMAGINISTE ? C’est l’artiste dans l’âge machiniste. Cette 
réponse démontre que l’enseignement assuré par l’ancien Bauhaus est 
faux.

COMMENT S’EST RÉALISÉE L’IDÉE D’UN MOUVEMENT 
INTERNATIONAL POUR UNE BAUHAUS  IMAGINISTE ? Le Mouvement 
a été fondé en Suisse en 1953, comme une tendance pour la constitution 
d’une organisation unie, apte à [6] promouvoir une attitude culturelle 
révolutionnaire intégrale. En 1954, l’expérience de la rencontre 
d’Albissola a démontré que l’artiste expérimental doit s’emparer de 
l’industrie, et la soumettre  à ses fins non utilitaires. En 1955, fondation 
d’un laboratoire imaginiste à  Alba. Fin de l’expérience d’Albissola : 
inflation complète portée dans les valeurs modernes de la décoration 
(cf. céramiques exécutées par des enfants9. En 1956, le Congrès d’Alba 
définit dialectiquement l’urbanisme unitaire. En 1957, le Mouvement 
proclame le mot d’ordre de l’action psychogéographique.

___________________________________

L’INTERNATIONALE LETTRISTE 
CONTRE FANTOMAS

[cliché navires de guerre]   

Les arrivages de bestiaux au marché de La
Villette du 25 octobre 1956 se sont élevés 
à : 1.925 gros bovins, 1.014 veaux, 1.055 
moutons, 1.076 porcs.

En outre sont entrés directement aux abattoirs : 
781 gros bovins, 1.600 veaux, 1.463 moutons, 9.899 porcs.

La dissolution des idées anciennes va de pair avec la dissolution des 
anciennes conditions d’existence.

Guy Debord, Guide psychogéographique de Paris. Discours sur les passions de l’amour, pieghevole , 1957.
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Constant, catalogo Bibliothèque d’Alexandrie, copertina, 1959. Constant, catalogo Bibliothèque d’Alexandrie, interno, 1959. Constant, catalogo Bibliothèque d’Alexandrie, interno, 1959.

 Constant, New Babylon Nord, mappa (carta, matita, acquerelli), 1958. Collezione Kunstmuseum Den Haag. Constant, New Babylon-Amsterdam, mappa geografica e inchiostro, 1963. Collezione Kunstmuseum Den Haag.

Constant, catalogo Bibliothèque d’Alexandrie, interno, 1959.
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Message de l’Internationale situationniste, registrazione sonora, 1959

Ferdinand Cheval davanti al Palais Idéal. Foto ©collezione Palais Idéal - DR/mémoires de la drôme. Guy Debord, Écologie, psycogéographie et transformation du milieu humain, 1959.
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Due pagine della 
rivista SPUR, n°2, 
novembre 1960.

SPUR, n°2, novembre 
1960.

SPUR, n°5, numero 
speciale Urbanismo 
Unitario, 1961.
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Jørgen Nash, Stavrim, Sonetter, poesia visiva, litografie di Asger Jorn, 1960.
Copertina+due pagine interne.

Guy Debord, Asger Jorn, Plan général de la bibliothèque situationniste de 
Silkeborg, 1961.

I situazionisti a Göteborg incontro con degli operai svedesi, ritaglio di 
giornale, 31 agosto 1961. L’incontro è avvenuto durante il soggiorno a 
Göteborg per la V conferenza dell’IS. Beinecke Rare Book and Manuscript 
Library.

Jørgen Nash, Hanegal. Gallisk Poesialbum 1941-61, poesia visiva, litografie di 
J.V. Martin, 1961. Copertina+due pagine interne.
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V conferenza dell’IS a Göteborg nell’agosto 1961. Da sinistra: Ansgar Elde (?), Jacqueline de Jong, Guy Debord, Attila Kotanyi, Raoul Vaneigem, Jørgen 
Nash (?), Dieter Kunzelmann (?) e Gretel Stadler (?).

VI conferenza dell’IS ad Anversa nel novembre del 1962. Da sinistra: Attila Kotányi, Guy Debord, Thérèse Vaneigem, Michèle Bernstein e Raoul 
Vaneigem. Foto Léo Dohmen.

VI conferenza dell’IS ad Anversa nel novembre del 1962. Da sinistra: Guy Debord (di spalle), Raoul e Thérèse Vaneigem, Michèle Bernstein, Attila 
Kotányi e J.V. Martin. Foto Léo Dohmen.

Asger Jorn, Critique de la politique économique. Suivi de la Lutte Finale, opuscolo, 1960.
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SPUR, n°7, ottobre 1961.Situationistisk Revolution, n°1, ottobre 1962.

Destruction of the RSG-6, manifesto, 1963.

«La cultura è industria culturale. L’industria culturale è una frode. La frode è uguale al lavoro. L’industria culturale = tempo libero 
organizzato!», slogan dipinto sul recinto di Møntergade, 1962. (Rasmussen; Jakobsen (2011),  p. 269).

Co-ritus, manifesto, 1962.Nicht Hinauslehnen!, volantino, 1962.

Nicht Hinauslehnen, pieghevole, 1962.
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Destruktion af RSG-6 , catalogo, 1963. Copertina+2 pagine interne. J.V. Martin,  Le crematorium de l’abri gouvernemental de la région 6: 
L’Angleterre, cartografia termonucleare, pittura, 1963. 

Michèle Bernstein, Victoire de la Commune de Paris, dettaglio 
collage, 1963. 

J.V. Martin accanto a una sua cartografia termonucleare e una direttiva di Guy 
Debord, 1963.

Guy Debord, Direttive, 1963.

Tiro con la carabina su dei ritratti di dirigenti durante la manifestazione e  due direttive di Debord alla galleria Exi, 1963.
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3.

Mohamed Dahou. Foto ©Ed van der Elsken/Nederlands Fotomuseum. 

Guy Debord, L’I.S. après Venise, dettaglio, 1969. 

Internationale lettriste, n°3, 
agosto1953. 
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Les Lèvres nues, n°8, maggio 1956. Potlatch, n°29,5 novembre 1957. 

Lettera di Guy Debord a Ivan Chtcheglov, 23 novembre 1953. Léo Cassil, Le voyage imaginaire, Gallimard, 1937. Helene Weigel interpreta Madre Coraggio. Foto Hainer Hill.Bertolt Brecht, Mère Courage, rappresentata dalla Berliner Ensemble.
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Internazionale situazionista, n°5, dicembre 1960, copertina. André Frankin, «Préface à l’unité scénique ‘Personne et les autre’».

Ivan Chtcheglov, A nos amours, opera teatrale, 1963. Prime due pagine.

Tre cartoline 
pubblicitarie per 
il café-cabaret La 
Méthode
aperto il 10 ottobre 
1958 da Michèle 
Bernstein.



280 281Manifesto pubblicitario per il café-cabaret La Méthode.

Luigi Russolo e ‘l’intonarumori’. Foto Michel Seuphor.

Erik Satie. Foto Henri Manuel.

Luigi Russolo, L’Arte dei Rumori, edizioni futuriste, 1916.

Erik Satie, Premier essai de Musique d’Ameublement, volantino, 1918.
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Walter Olmo, Come non si comprende l’arte musicale. Morte e trasfigurazione dell’estetica, stampato, 1957.
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Asger Jorn, Modifications, catalogo, 1959. Copertina+3 pagine interne.

Asger Jorn, Conte du Nord, pittura détournée, 1959.

Asger Jorn, Fin de Copenhague, libro sperimentale, consigliere tecnico per il 
détournement Guy Debord, 1957.
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Ralph Rumney, The Leaning Tower of Venice, détournement fotoromanzo, tavola n°1, 1957-58 (?).
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4.

André Bertrand, Le Retour de la Colonne Durutti, détournement, tecnica mista, 1966.
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España en el corazón, volantino, 1964.

Critique européenne des Corps Académiques des Universités, 
Collèges et Instituts de Recherche de la métropole de New York 
et de l’aire de Cambridge-Boston : à propos du programme 
inadéquat que les susdits viennent de soumettre au président 
Kennedy et au gouverneur Rockefeller, dans le but de renverser 
l’absurde processus de la “défense civile” aux Etats-Unis, 
volantino, 1962.

Cahier pour un paysage à inventer, n°1, pubblicato da Patrick Straram nel 1960.

Note di Guy Debord per il progetto della rivista Mutant, dettaglio, 1962.

Vient de paraître, manifesto, 1967.
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Internationale situationniste, manifesto, annuncio per l’uscita del n°11 delle rivista I.S., disegno di André 
Bertrand, testo di Raoul Vaneigem, 1967.

Les aventures de la dialectique, cartolina, annuncio 
per il nuovo indirizzo della redazione, 1963.

Internationale situationniste, manifesto, annuncio 
per l’uscita del n°11 delle rivista I.S., disegno di Gérard 
Joannès, testo di Raoul Vaneigem, 1967.
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Université de la Sorbonne, maggio 1968. Foto Walter Lewino.

Manifesti del C.M.D.O, maggio 1968.

Manifesto del Comité d’occupation de la Sorbonne, del Comité Enragés-
Internationale situationniste e C.M.D.O, maggio 1968.

Il giorno dopo la Notte delle Barricate, maggio 1968. Foto Walter Lewino (?).
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Camarades, la radio lance des appels à la reprise du travail, C.M.D.O., Parigi, 
1968.

Les travailleurs en Grève, Conseil pour le maintien des occupations, Parigi, 1968.

Test 3bis de l’institut pédagogique réformé, C.M.D.O., Parigi, 1968.

C’est vous qui parles des conseils ouvriers dans mon usine ?, C.M.D.O., Parigi, 1968.

Senza titolo, anonimo, 1968.
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VIII Conferenza dell’IS, Casa Frollo, Venezia, 1969. Da sinistra: J.V. Martin, René Vienét, Guy Debord, Claudio Pavan, Paolo Salvadori, Mustapha 
Khayati, René Riesel e Alain Chevalier.

VIII Conferenza dell’IS, Casa Frollo, Venezia, 1969. Da sinistra: Tony Verlaan, Jonathan Horelick, Bruce Elwell, Alain Chevalier, J.V. Martin, 
Mustapha Khayati, Paolo Salvadori, René Vienét, Eduardo Rothe, Patrick Cheval, Raoul Vaneigem, Guy Debord, Christian Sébastiani, 
Gianfranco Sanguinetti, François de Beaulieu, Robert Chasse, René Riesel e Claudio Pavan. Beinecke Rare Book and Manuscript Library.

Plankton, falsa copertina del n°12 dell’I.S., settembre 1969.

Convocazione di Guy Debord in questura a causa dei volantini affissi per 
l’uscita del n°11 dell’I.S., novembre 1967.

«I cappelloni all’attacco nelle università francesi», Gazzetta del Popolo, 
16 novembre 1966.

Denis Lahaye, «Un mouvement précurseur», Le Monde, 1 ottobre 1971.
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La Véritable Scission dans 
l’Internationale, Éditions Champ 
libre, 1972.

«Le Jeu de la guerre» è stato ideato e brevettato, attraverso la denominazione Les jeu stratégiques et 
historiques, da Guy Debord nel 1977. Nel 1978 è uscita la prima edizione che contiene, oltre al tavoliere e 
ai pedoni, un opuscolo con le regole del gioco in lingua francese e inglese. Il primo prototipo, però, è del 
1965; «KRIEGSPIEL CLAUSEWITZ-DEBORD» è l’iscrizione incisa sul dorso del tavoliere realizzato da René 
Viénet e che si trova nel Fonds Guy Debord pressso la BnF.
Andando ancora indietro, la prima apparazione di questo gioco si trova sulla bozza del catalogo Première 
exposition de psychogéographie (1957), alla fine del testo Projet pour un labyrinthe éducatif, e anch’esso 
conservato presso la Bnf. 
Johan Huizinga ha consacrato un capitolo al tema della guerra e del gioco – il titolo è Gioco e guerra – in 
Homo ludens. La relazione tra gioco e guerra è presente anche nel romanzo Le voyage imaginaire di Léo 
Cassil.
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Nota 

Il seguente elenco è ripreso dal libro Internazionale 
situazionista (ce n’a été qu’un debut), qui ampliato e 
modificato dall’autore.
In questa lista si è cercato di inserire, oltre l’anno di 
dimissione o di esclusione, anche l’inizio dell’attività dei 
membri ma non è stato sempre possibile risalire alle date 
precise.
Durante l’attività dell’IS hanno partecipato 70 persone 
circa. Un numero approssimativo poiché è difficile stimare 
con certezza tutte le collaborazioni. Ad esempio, il nome di 
Glauco Wuerich compare sulla corrispondenza, ed è stato 
designato in nota come membro della sezione italiana 
(Correspondance 1999, vol. I, p. 99). Sicuramente è stato 
un collaboratore, ma non trovando fonti certe oppure 
verificabili (come l’intervista di Giorgio Gallzio) sulla sua 
adesione all’IS, ho preferito non inserlo nella lista. 
Per Asger Jorn, come per altri membri, è difficile stabilire la 
sezione con certezza. Jorn, infatti, ha firmato manifesti di 
altre sezioni ed era molto attivo in tutte le sezioni presenti 
durante la sua attività; in questo caso la scelta è stata presa 
in base alla sua nazionalità. George Keller è lo pseudonimo 
da lui utilizzato dopo le sue dimissioni.
Sul n°5 della rivista I.S. è stata riporta l’informazione di 
una sezione ungherese ma della quale non sono riuscita 
a reperire nessuna notizia. Alexander Trocchi, inoltre, è 
designato come rappresentante della sezione inglese (I.S., 
n°5, [dicembre 1960], 1994, p. 26); per quest’ultimo caso ho 
preferito lasciarlo come membro fuori sezione. 
I membri della sezione scandinava, eccetto Jorn, sono 
entrati nel movimento tra il 1960 e 1961.
La sezione americana è stata formata il 5 dicembre 1967 da 
Robert Chasse e Tony Verlaan.
Nel settembre 1969 la sezione belga risulta chiusa (I.S., 
n°12, [settembre 1969], 1994, p. 110). Raoul Vaneigem 
probabilmente passò nella sezione francese, ma nel 
presente elenco ho riportato la sua attività soltanto sotto 
quella belga.
Un volantino della sezione tedesca è stato firmato da G. 
Britt e D. Rempt, ma di queste due figure non ci sono 
tracce nella storia dell’IS.
Ivan Chtcheglov è definito un membro da lontano. I suoi 
ultimi rapporti con l’IS risalgono al 1964, soprattutto a 
causa delle sue condizioni di salute: la sua vita scorreva tra 
casa e cliniche psichiatriche.
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Sezione italiana
* Giuseppe Pinot Gallizio: fondatore| 1957| esclusione fine  	
   maggio 1960
* Giors Melanotte (pseudonimo di Pier Giorgio Gallizio): 	
   1957 | esclusione fine maggio 1960
* Walter Olmo: fondatore| 1957| esclusione gennaio 1958
* Claudio Pavan: 1969| esclusione primavera 1970
* Eduardo Rothe: C.M.D.O| esclusione primavera 1970
* Paolo Salvadori: 1969| esclusione estate 1970
* Gianfranco Sanguinetti: 1969| dissoluzione IS 1972
* Piero Simondo: fondatore| 1957| esclusione gennaio 1958
* Elena Verrone: fondatore| 1957| esclusione gennaio 1958

Sezione francese
* François de Beaulieu: C.M.D.O| dimissioni 1970
* Michèle Bernstein: fondatore| 1957| dimissioni 1967
* Patrick Cheval: 1968| C.M.D.O| esclusione gennaio 1970
* Alain Chevalier: C.M.D.O| esclusione ottobre 1969
* Guy Debord: fondatore| 1957| C.M.D.O| dissoluzione IS 
1972
* Édith Frey: dimissioni gennaio 1967
* Théo Frey: esclusione gennaio 1967
* Jean Garnault: esclusione gennaio 1967
* Anton Hartstein: esclusione luglio 1966
* Herbert Holl: esclusione gennaio 1967
* Mustapha Khayati: 1965| C.M.D.O| dimissioni 1969
* Ndjangani Lungela: dimissioni 1967
* René Riesel: 1968|C.M.D.O| esclusione settembre 1971
* Christian Sebastiani: C.M.D.O| dimissioni dicembre 1970
* René Viénet: 1963| C.M.D.O| dimissioni febbraio 1971

Sezione inglese
* Timothy Clarke: esclusione dicembre 1967
* Christopher Gray: esclusione dicembre 1967
* Donald Nicholson-Smith: esclusione dicembre 1967
* Charles Radcliffe: dimissioni novembre 1967
* Ralph Rumney: fondatore| C.P.L| 1957|esclusione marzo 
1958

Sezione algerina
* Mohamed Dahou: 1957| dimissioni 1959
* Abdelhafid Khatib: 1957| dimissioni 1960
  
Seszione olandese
* Anton Alberts: 1958| esclusione primavera 1960
* Armando (pseudonimo di Herman Dirk van Dodeweerd): 
1958| esclusione primavera 1960
* Constant (Nieuwenhuis): 1957 | dimissioni 1° giugno 1960

* Jacqueline de Jong: 1960| esclusione 1962
* Har Oudejans: 1958| esclusione primavera 1960

Sezione belga
* Walter Korun (pseudonimo di Piet de Groof): inizio 1958 | 
esclusione autunno 1958
* Attila Kotányi: 1960| esclusione ottobre 1963
* Rudi Renson: dimissioni 1966
* Jan Strijbosch: esclusione luglio 1966
* Raoul Vaneigem: 1961| C.M.D.O| dimissioni novembre 1970
* Maurice Wyckaert: 1957 | esclusione aprile 1961

Sezione tedesca 
* Ervin Eisch: 1959| SPUR| dimissioni luglio 1960
* Lothar Fischer: 1959 | SPUR| esclusione febbraio 1962
* Heinz Höfl: SPUR| dimissioni maggio 1960
* Dieter Kunzelmann: 1959| SPUR| esclusione febbraio 1962
* Uwe Lausen: esclusione marzo 1965
* Renée Nele: esclusione febbraio 1962
* Hans Platschek: 1958| esclusione febbraio 1959
* Heimrad Prem: 1959| SPUR| esclusione febbraio 1962
* Gretel Stadler: 1959| SPUR| esclusione febbraio 1962
* Helmut Sturm: 1959| SPUR| esclusione febbraio 1962
* Hans-Peter Zimmer: 1959| SPUR| esclusione febbraio 1962
 
Sezione scandinava
* Ansgar Elde: esclusione marzo 1962
* Asger Jorn: fondatore| 1957 | dimissioni aprile 1961 (George 
Keller pseudonimo) 
* Steffan Larsson: esclusione marzo 1962
* Peter Laughesen: esclusione ottobre 1963
* Katja Lindell: esclusione marzo 1962
* Jeppesen Victor Martin: 1960| dissoluzione IS 1972
* Jørgen Nash: 1960| esclusione marzo 1962
* Hardy Strid: esclusione marzo 1962

Sezione americana
* Robert Chasse: 1967| esclusione gennaio 1970
* Bruce Elwell: esclusione gennaio 1970
* Jan Horelick: scissione dicembre 1970
* Tony Verlaan: 1967| scissione dicembre 1970

Membri fuori sezione
* Ivan Chtcheglov (alias Gilles Ivain): 1964 (definito anche 
«membro da lontano»)
* André Frankin: dimissioni marzo 1961
* Jacques Ovadia: dimissioni 1961
* Alexander Trocchi: dimissioni autunno 1964
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Internazionale situazionista 1958-69 (1994). Torino: 
Nautilus.
Gli operai d’Italia e la rivolta di reggio calabria (1970). 
Milano: Stampe grafiche A. Nava.
L’Éprouvette n°3 (2007). Paris: L’Association.
L’estremismo coerente dei situazionsti o extremismo 
coerente dos situacionistas. Milano: ED912.
Les Lèvres nues. Collection complète 1954-1958 (1978). Paris: 
Editions Plasma.
Potlatch (1996). Paris: Allia.
Adorno, Theodor W. (1979). Parva Aesthetica. Milano: 
Giacomo Feltrinelli Editore.
Agamben, Giorgio et al. (1991).  I situazionisti. La talpa di 
biblioteca. Roma: Manifestolibri.
- (1994). L’uomo senza contenuto. Macerata: Quodlibet.
- (1996). Mezzi senza fine. Note sulla politica. Torino: Bollati 
Boringhieri.
- (2005). Profanazioni. Roma: Nottetempo.
- (2015). L’avventura. Roma: Nottetempo.
Alighieri, Dante (1965). La Divina Commedia. GUM. Milano: 
Mursia & C.
Anders, Günther (2003). L’uomo è antiquato. Considerazioni 
sull’anima nell’epoca della seconda rivoluzione industriale. 1 
vol. Universale. Torino: Bollati Boringhieri.
- (2007) L’uomo è antiquato. Sulla distruzione della 
vita nell’epoca della terza rivoluzione industriale. 2 vol. 
Universale. Torino: Bollati Boringhieri.
Andreotti, Libero (2007). Le grand jeu à venir, textes 
situationnistes sur la ville. Paris: Éditions de la Villette.
Andreotti, Libero; Costa, Xavier (1996). Theory of the derive 
and other situationist writings on the city. Barcelona: Actar.
Apostolidès, Jean-Marie (2006). Les tombeaux de Guy 
Debord. Paris: Flammarion.
- (2015). Debord. Le naufrageur. Grandes biographies. Paris: 
Flammarion
Apostolidès, Jean-Marie; Donné Boris (2006). Ivan 
Chtcheglov, profil perdu. Paris: Allia.
Arendt, Hannah (2016). Vita Activa. La condizione umana. B
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Milano: Bompiani.
Aristotele (1981). La poetica. Pesce, Domenico (a cura di). 
Milano: Rusconi.
Artaud, Antonin (1953). Le suicidé de la société. Van Gogh, 
Vincent (1953), Lettres à son frère Théo. Paris: Le club 
français du livre.
- (1964). Le théâtre et son double. Nrf. Paris: Gallimard.
- (1968). Il teatro e il suo doppio. Morteo, Gian Renzo; Neri, 
Guido (a cura di). Torino: Einaudi.
Artières, Philippe; Zancarini-Fournel, Michelle (2008). 68. 
Une histoire collective (1962-1981). Paris: La Découverte.
Artières, Philippe; Éric de Chassey (2018). Images en lutte 
- La culture visuelle de l’extrême gauche en France (1968-
1974). Paris: Beaux-Arts de Paris éditions.
Atkins, Guy (1964). Asger Jorn. London: Methuen.
- (1977). Asger Jorn, the crucial years, 1954-1964: a study of 
Asger Jorn’s artistic development from 1954 to 1964 and a 
catalogue of his oil paintings from that period. Paris: Yves 
Rivière Arts et Métiers graphiques.
Bandini, Mirella (1977). L’estetico, il politico. Da Cobra 
all’Internazionale Situazionista 1948-1957. Roma: Officina 
Edizioni.
- (a cura di) (1974). Pinot Gallizio e il Laboratorio Sperimentale 
d’Alba. Torino: Galleria Civica d’Arte Moderna – Impronta.
- (2005). Per una storia del lettrismo. Piombino: 
TraccEdizioni.
Badiou, Alain (2016). Que pense le poème?. Caen: Nous.
Baudrillard, Jean (1976). La società dei consumi: i suoi miti e 
le sue strutture. Universale paperbacks. Bologna: Il Mulino.
- (1988). La sparizione dell’arte. Terzo millennio. Milano: 
Politi.
Bédouin, Jean-Louis (1960). Storia del surrealismo dal 1945 
ai nostri giorni. Collana di storia e cultura. Milano: Schwarz 
editore. 
Belting, Hans (2013).  Antropologia delle immagini. 2a ed. 
Saggi. Roma: Carocci.
Benjamin, Walter (1971). Œuvres. Poésie et Révolution. Vol.II. 
Dossier des Lettres Nouvelles. Paris: Denoël.
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- (2006). Strada a senso unico. Piccola biblioteca Einaudi. 
Torino: Einaudi.
- (2012). Aura e choc. Saggi sulla teoria dei media. Pinotti, 
Andrea; Somaini, Antonio (a cura di). Piccola biblioteca 
Einaudi. Torino: Einaudi.
Berréby, Gérard (a cura di) (1985). Documents relatifs à 
la fondation de l’Internationale Situationniste, 1948-1957. 
Paris: Allia.
- (2004). Textes et documents situationnistes 1957-1960. 
Paris: Allia.
Bertolino, Giorgina et al. (2005). Pinot Gallizio. Il laboratorio 
della scrittura. Milano: Edizioni Charta.
Bertrand, André; Schneider, André (2018). Le scandale de 
Strasbourg mis à nu par ses célibataires, même. Montreuil-
sous-Bois: L’Insomniaque.
Bois, Yve-Alain; Krauss Rosalind (2003). L’informe. Milano: 
Bruno Mondadori.
Bourseiller, Christophe (2012). Vie et mort de Guy Debord 
1931-1994. Saint-Malo: Pascal Galodé éditeurs.
Bravo, Anna (2003). Il fotoromanzo. Bologna: Il Mulino.
Brecht, Bertolt (2001). Scritti teatrali. Piccola biblioteca 
Einaudi. Torino: Einaudi.
- (2014). Poesie. Davico Bonino, Guido (a cura di). Et poesia. 
Torino: Einaudi.
- (2015). L’abicí della guerra. Einaudi tascabili. Torino: 
Einaudi.
Breton, André (1960). Storia del surrealismo 1919-1945. 
Collana di storia e cultura. Milano: Schwarz editore. 
- (1963). Manifestes du Surréalisme. Nrf. Paris: Gallimard.
Brun, Éric (2014). Les Situationnistes : une avant-garde 
totale. Paris: Cnrs.
Burckhardt, Jacob (1958). La Civilisation de la Renaissance 
en Italie. Paris: Plon.
Caillois, Roger (1967). Les jeux et les hommes : le masque et 
le vertige. Paris: Gallimard.
- (1981). I giochi e gli uomini. La maschera e la vertigine. 
Milano: Bompiani.
Careri, Francesco (2001). Constant. New Babylon, una città 

nomade. Torino: Testo & Immagine.
- (2006). Walkscapes. Camminare come pratica estetica. 
Torino: Einaudi.
Cassil, Léo (1937). Le voyage imaginaire. Paris: Gallimard.
Cespedes, Vincent (2008). Mai 68. La philosophie dans la 
rue !. Paris: Larousse.
Chtcheglov, Ivan (2006). Écrits retrouvés. Apostolidès, 
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