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“Nosso programa € uma revolucio cultural através de um assalto
total 2 cultura, que faz uso de todas as ferramentas, toda a energia e
todas as midias em que pudermos colocar nossas mios coletivas...
nossa cultura, arte, musica, jornais, livros, posteres, roupas, casas, o
jeito que andamos e falamos, o jeito que cresce o nosso cabelo, o jeito
que fumamos maconha e transamos € comemos e dormimos — €
tudo uma Unica mensagem — e a mensagem é LIBERDADE.”

Jobn Sinclair, Ministro da Informagdo, Panteras Brancas.

“Francamente, tudo o que ele havia pedido até o momento era
uma oportunidade de se infiltrar nos Panteras Negras e revelar os
bastidores do movimento. Hart tinha certeza: existiam brancos ativa-
mente interessados em oferecer espacos para reunides, conselhos le-
gais, ajuda para a célula. Eram chamados de liberais. Alguns eram
cidadiaos honestos que tentavam levar a cabo as instrugoes do prefei-
to, para quem a paz dependia da total uniao e cooperacao entre os
milhdes de poliglotas de Nova York. Outros tinham como base o
anarquismo — destrui¢ao sendo o seu objetivo, e conflito civil, seu
alvo imediato. E também havia a mafia, com seus tentaculos visando
uma parte do lucrativo trifico de drogas. Maconha e dcido ja nao eram
suficientes para os traficantes. Eles queriam ‘H’ e cocaina, os princi-
pais narcéticos, usados por todos os militantes.”

Richard Allen, Demo (New English Library, Londres, 1971).

“Deve ser reafirmado que a criagio de uma contracultura, em si
um acontecimento nao planejado, casual e imprevisivel, tem profun-
das implica¢des politicas. Porque, enquanto o Sistema, com seu talen-
to para a sobrevivéncia, pode absorver politicas, nio interessando o
quanto radicais ou anarquistas sejam (aboli¢ao da censura, a saida do
Vietna, maconha legalizada etc.), por quanto tempo pode aglientar o
impacto de uma cultura alienigena? — uma cultura que ¢ destinada a
criar um novo tipo de homem?”

Richard Neville, Play Power (Jonathan Cape, Londres, 1970).
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PREFACIO

Aqueles que lerem este texto vao entendé-lo melhor se tiverem
em mente o publico para o qual ele foi escrito. Foi considerado
como publico primério aqueles que ji estavam engajados em
atividades relacionadas com a tradi¢io nele descrita; e piblico
secundario aqueles que — por qualquer razio — estiverem
interessados na tradi¢io descrita, mas ndo tomaram parte em
nenhuma de suas manifestagdes contemporaneas’. O texto pre-
tende ser compreensivo para o seu publico secundario, mas
deve ficar claro que o autor escreve de uma posi¢do de
engajamento. Assim, deve se ter em mente que, embora algu-
mas das idéias descritas sejam relativamente obscuras, elas tive-
ram influéncia consideravel nos meios dos quais emergiram.
O texto contém citacdes longas, tanto para dar sabor ao
material discutido, como para economizar tempo e esforgo por
parte do autor. E preciso afirmar que essas citagdes estdo sendo
usadas para ilustrar um argumento especifico e, para manter o
texto o mais resumido possivel, o autor nio explora completa-
mente as contradi¢des ou suposi¢des que elas possam conter?.
Por exemplo, a Introdu¢io comec¢a com uma citagio da segao
americana da Internacional Specto-Situacionista (IS), usada para
demonstrar que um specto-situacionista consideraria ridiculo o
tratamento que o seu movimento recebe nesse texto (embora
tal reaciio nio prove que esse tratamento seja ridiculo). A mes-
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ma citagdo contém virias afirmag¢des questiondveis; por exem-
plo, o uso da frase “compete com, portanto é igual a”. Usando
um exemplo diferente do mencionado pela specto-IS, Ghana
compete com a Unio Soviética nos Jogos Olimpicos, mas de-
duzir dai que os dois Estados sio equivalentes é sucumbir a
uma forma de generaliza¢io grosseira e sem significado’.

Quando possivel, foi fornecida a data e o lugar de nasci-
mento de cada individuo mencionado no texto. A grande difi-
culdade encontrada em procurar material biografico dos prota-
gonistas desse estudo fez com que a ocorréncia de tais dados
seja de certa forma erratica.

NOTAS

1. O primeiro paragrafo desse Preficio é obviamente uma excegio a
essa regra, uma vez que foi escrito em beneficio do publico secundirio.

2. Em particular, as idéias de Henry Flynt, Gustav Metzger, Transmis-
sdoes COUM, Pauline Smith, Vittore Baroni e Tony Lowes poderiam
muito facilmente ser desmembradas para ilustrar-se 0 quanto sao con-
traditérias ou ridiculas.

3. Como seri demonstrado no decorrer do texto, a técnica tedrica
biasica dos virios grupos situacionistas — e particularmente da facgio
debordista — era apresentar generalizagdes grosseiras como fatos in-
contestiveis. Isso produziu propaganda eficiente e teoria extrema-
mente ruim. Por exemplo, Debord escreve no livio A Sociedade do
Espetdculo (Contraponto, 1998):

“Q turismo, circulagcio humana considerada um bem de con-
sumo, um subproduto da circulagio de bens e servigos, é funda-
mentalmente nada mais do que o prazer de ir ver o que ja se
tornou banal. A organiza¢io econdmica de visitas a diferentes
lugares ja é, em si, a garantia de sua equivaléncia. A mesma
moderniza¢io que retirou o tempo da viagem também a remo-
veu da realidade do espago”.

12 Prefacio
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INTRODUCAO

“Esse mundo tenta manter os gestos mais radicais embaixo
de suas asas: a vanguarda de sua subcultura serve para fazer
parecer que a IS compete com — e portanto € equivalente a —
Regis Debray, que equivale aos Panteras, que equivalem ao Par-

. tido da Paz e da Liberdade (Peace and Freedom Party), que
equivale aos Yippies, que equivalem 2 Liga da Liberdade Sexual
(Sexual Freedom League), que equivale aos antncios de ultima
pagina, que equivalem a0 pre¢o na capa. O Barb, o Rat, Good
Times', e assim por diante — nao faz diferenca. E 0 mesmo
velho espeticulo, com novos mercados.”

“A Pritica da Teoria”, da se¢io americana da Internacional
Specto-Situacionista (texto incluido em Internacional Situacio-
nista, nimero 1, Nova York, 1969).

Se o termo “arte” ganhou seu significado moderno no sécu-
lo XVIII, entio qualquer tradigao de oposi¢do a ele tem que
datar desse periodo — ou ser posterior a ele.

Na Grécia Antiga e na Europa Medieval, a categoria arte
cobria multiplas disciplinas — muitas das quais foram rebaixa-
das ao status de “habilidade” ou “especializacao”. Aquelas que
mantiveram o titulo de arte s3o agora praticadas por homens
(sic) “geniais”.

A arte tomou o lugar da religido, nao apenas como a defini-
tiva — e eventualmente inacessivel — forma de conhecimento,
mas também como a mais legitimada forma de sentimentalismo
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masculino. O artista “homem” é tratado como um génio, por
expressar sentimentos que sao tradicionalmente considerados
“femininos”. “Ele” constréi um mundo no qual o homem € trans-
formado em her6i por demonstrar sensibilidades “femininas”; e
o feminino € reduzido a um papel insipido e subordinado®. A
“boemia” é colonizada por homens burgueses — sendo alguns
poucos génios, e a maioria deles excéntricos. As mulheres bur-
guesas cujo comportamento lembra o dos génios masculinos
sdo consideradas histéricas — enquanto proletirios de ambos
os sexos que se comportam de tal maneira sio simplesmente
rotulados de loucos. A arte, tanto na pratica quanto no conteu-
do, depende de género e de classe — embora seus apologistas
afirmem que ela seja uma categoria universal, o que simples-
mente n3o é verdade. Qualquer pesquisa sobre os freqlientadores
de galerias de arte e museus demonstra que uma apreciagio da
arte € algo restrito, quase exclusivamente, a individuos perten-
centes aos grupos de maior poder aquisitivo®.

J4 que a arte enquanto categoria regrediu aos icones religio-
sos da Idade Média, ndo € surpreendente que aqueles que se
opdem a ela se situem numa corrente utépica que, por sua vez,
remete a heresias medievais. Percebendo-se isso, é ficil distin-
guir uma tradi¢io vinda do Livre Espirito?, pelos escritos de
Winstanley, Coppe, Sade, Fourier, Lautreamont, William Morris,
Alfred Jarry®, atravessando o Futurismo e o Dad4d — e depois o
Letrismo, via Surrealismo, continuando através dos varios movi-
mentos situacionistas, Fluxus, Mail Art, Punk Rock, Neoismo e
cultos anarquistas contemporaneos. Considerando esta a nossa
hipétese — sem nos preocuparmos se tal perspectiva € histori-
camente correta — vamos construir um relato significativo a
partir desses fragmentos. Sendo ou nio vilida a nossa “ficgao”,
ela podera nos ajudar na compreensio de fendmenos dispares.

Expressdes medievais dessa corrente utdpica sio vistas ge-
ralmente como de contetdo essencialmente religioso. Durante
o século atual, no entanto, essa tradi¢io é considerada de natu-
reza primariamente artistica. Tal categorizagio reflete estraté-
gias reducionistas por parte dos académicos: a tradi¢ao utépica
sempre almejou a integra¢ao de todas as atividades humanas.

14 Introdugéo

Os heréticos da Idade Média buscavam abolir o papel da Igreja
e realizar o paraiso na Terra, enquanto seus equivalentes do
século XX buscam o fim da separagio social, confrontando po-
litica e cultura simultaneamente®.

A virada de discurso nessa tradi¢io — que ocorreu com o
Futurismo — tornou-se necessaria a partir do desenvolvimento
de tecnologias modernas e sistemas de transporte de massa.
Para satisfazer as exigéncias intelectuais de seus patrdes, os
historiadores geralmente tratam o Futurismo como mais um
movimento artistico da virada do século. Mas o Futurismo vai
além da pintura, da poesia e da musica. Cria também moda e
arquitetura futuristas e, talvez mais importante, uma politica,
que funde todas as outras atividades futuristas numa totalidade
redescoberta. (“N6s ji vivemos no absoluto, pois criamos eter-
na velocidade onipresente” — Primeiro Manifesto Futurista).
Desconsiderar a politica futurista como sendo fascista é tao co-
mum quanto incorreto. Nos seus primérdios, o Futurismo foi
bastante influenciado pelos escritos de Proudhon, Bakunin,
Nietzsche e, especialmente, Georges Sorel. (“Deixe que venham
os alegres incendidrios de dedos queimados! Aqui estio eles!
Aqui estio eles!... Venham! Botem fogo nas prateleiras das biblio-
tecas! Desviem os canais para que inundem os museus!... Oh, a
alegria de ver as gloriosas telas velhas boiando ao 1éu naquelas
aguas, descoloridas e rasgadas!... Levantem suas picaretas, seus
machados e martelos e destruam, destruam as veneraveis cida-
des, sem pena!” — Primeiro Manifesto Futurista).

O Dadi no seu auge deu aos utépicos uma pritica tedrica
mais coerente do que o Futurismo. O Dad4 comegou em Zuri-
que, mas se realizou efetivamente em Berlim. No manifesto “O
que é o Dadaismo e o que ele pretende na Alemanha?”’, Richard
Huelsenbeck exigia a “introdu¢ao progressiva de mais tempo
livre através da mecanizagio gradativa de todos os campos de
atividade” e o estabelecimento “de um conselho dadaista para a
remodelagem da vida em todas as cidades com mais de 50 mil
habitantes”. Em seu texto “En Avant Dada: Um Histérico do
Dadaismo” (1920), Huelsenbeck deixou ainda mais clara a rela-
¢do de sua marca de Utopismo com a arte, dizendo que: “O
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dadaista considera necessirio ir contra a arte, porque ele enxer-
ga além da fraude da qual a arte é uma vilvula de seguranga
moral”. E, mais além, que o “Dada é bolchevismo alemio. Os
burgueses devem ser privados da oportunidade de ‘comprar
arte com essa justificativa’. Toda arte deve ser destruida, e o
Dadi apdia essa destrui¢io com toda a veeméncia de sua natu-
reza limitada”.

Num texto escrito mais tarde, “O Dada estd Vivo” (19306),
Huelsenbeck oferece a pista de por que tem sido possivel para
historiadores tratarem o Dada como um movimento artistico. Ele
diz: “Tzara, em Paris, eliminou o elemento revolucionirio e cria-
tivo do Dadaismo e tentou competir com outros movimentos
artisticos... O Dadi é pathos perpétuo e revoluciondrio contra a
arte burguesa racionalista. Em si ndo é um movimento artistico.
Citando o chanceler alemio, o elemento revolucionirio do Dada
sempre foi maior do que o seu elemento construtivo. Tzara nao
inventou o Dadaismo, nem sequer o compreendeu. Sob a influén-
cia de Tzara em Paris, o Dada foi deturpado para o uso privado
de poucas pessoas, de forma quase esnobe”.

O Dadi de Paris ganhou mais tarde o nome de Surrealismo.
Sob esse titulo tornou-se a mais degenerada expressio da tradi-
¢do utépica no pré-guerra. Enquanto o Dada de Berlim rejeita-
va tanto a arte quanto o trabalho (temas retomados mais tarde
pela Internacional Situacionista), os surrealistas abracavam a
pintura, o Ocultismo, o Freudismo e muitas outras mistificacoes
burguesas. Na realidade, se o Surrealismo fosse um movimento
com crédito préprio, € nio uma degenera¢io do Dadi, a afir-
macio de que ele pertence 2 tradigao utépica ainda estaria aberta
a discussio.

As caracteristicas essenciais do Utopismo do século XX torna-
ram-se claras nesses movimentos do pré-guerra. Os partidarios
dessa tradicio visam nio somente a integragio de arte e vida,
mas a de todas as atividades humanas. Criticam a separagao so-
cial e acreditam no conceito de totalidade. Dos anos 20 em dian-
te, os utépicos ja tinham consciéncia de pertencer a uma tradi¢ao
que se estendia até pelo menos o Dadi e o Futurismo, € também
estavam cientes de que, em séculos anteriores, crengas seme-
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lhantes tinham-se manifestado através de heresias religiosas. Ha
um aspecto de samizdat® na tradi¢do, permitindo que ela conti-
nue — pelo menos parcialmente — autdnoma das instituigdes
culturais e comerciais da sociedade reinante. Por essas razoes, o
Neodada de Nova York e o neo-realismo da Europa, organizados
ao redor de criticos e galerias, nio podem ser considerados parte
dessa tradi¢io, apesar de estudiosos de arte muitas vezes os con-
siderarem historicamente derivados do Dada. Até o Group Zero,
que estava envolvido com publica¢cdes independentes e exposi-
¢Oes organizadas por ele mesmo, nio pode ser considerado ut6-
pico, pois limitava suas atividades 2 arte.

No século XX, aqueles que aderem aos principios utopicos
trabalharam com arte, politica, arquitetura, urbanismo e todas
as outras especializagdes derivadas dai. Os ut6picos visam criar
um novo mundo, onde essas especializagdes nao mais existam.

No decorrer do texto, eu considero que o leitor entende
que, enquanto os movimentos sobre os quais estou escrevendo
situam-se em oposi¢io ao capitalismo consumista, eles também
emergiram de sociedades baseadas em tal modo de organiza-
¢do, e assim ndo escapam inteiramente da logica de mercado.
Isso € particularmente 6bvio quando considerada a obsessdo de
muitos deles com o conceito de inovagio, que reflete perfeita-
mente o desperdicio inerente a uma sociedade baseada em su-
peracio planejada. No entanto, 0os movimentos com 0s quais
lido aqui nem sempre falbam em romper com a ideologia da
sociedade reinante, e ainda que muitas vezes tenham os mes-
mos problemas que a cultura séria, tendem a encari-lo de uma
perspectiva diferente’.

Além do fato de terem emergido da sociedade dominante,
também deve ficar entendido que esses movimentos sdo, pelo
menos em parte, uma reac¢ao ao longo periodo de glaciagio
bretoniana, cuja influéncia negativa na tradi¢do utépica nao
foi diferente dos efeitos da staliniza¢io no movimento dos tra-
balhadores.

Nio me estendi na relagio entre a tradi¢do utépica € 0s
modos dominantes de organizag¢io porque acredito que o leitor
contemporineo seja perfeitamente capaz de fazer tal compara-
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¢ao sem a minha ajuda. Devo, no entanto, enfatizar que, s6
porque isolei certas correntes da fotalidade da atividade social,
isso n2o implica de maneira alguma que elas existam isolada-
mente. Minha intengao foi prover um histérico resumido de um
fendmeno politico-cultural cujas conquistas — até agora — con-
tinuam desconhecidas ou completamente mitificadas no mun-
do todo. Nio pretende ser uma descri¢io completa da posi¢io
que elas ocuparam na sociedade dominante.

NOTAS

1. Publicagdes underground norte-americanas. (N.T.)

2. Ver a sec¢do “Grande Arte e Grande Cultura” do SCUM Manifesto de
Valerie Solanas (Olympia Press, Nova York, 1968). Jayne M. Taylor
elaborou o ponto de vista defendido por Solanas em conversa com o
autor.

3. Para uma anilise estatistica detalhada da relacio entre arte, classe
social e profissio, ver o livto Distinction: A Social Critique of the
Judgement of Taste (Routledge & Kegan Paul, Londres, 1984).

4. O termo Livre Espirito é usado para designar as mais diversas here-
sias cristds surgidas a partir do século XIII. Como a seita dos Amaurianos,
ou os seguidores das belgas Margarida Poréte (queimada em Paris, em
1310) e Heilvigia Bluemardinne, e Guilherme Cornélio de Antuérpia.
Mas o rétulo desde entdo foi usado diversas vezes para definir ou
atacar correntes de pensamento que na maior parte das vezes teve,
segundo Raul Vaneigem, “uma comum atitude na sua irreligiao natu-
ral, que o seguinte adigio pode resumir: goza a vida e ri do resto” (em
As Heresias, Lisboa, Edicoes Antigona, 1995). (N.E.: Nota da Edi¢io
Brasileira.)

5. Gerrard Winstanley, pequeno comerciante inglés transformado em
lider de um movimento que, no século XVII, combina a luta contra a
Igreja com a luta contra a propriedade privada;

Abiezer Coppe (século XVID, um dos ranfers que pregavam a recusa
das religides e demais autoridades e defendiam a vida alegremente
livre como algo sagrado;

Charles Fourier (1772-1837), socialista utopico francés;
Marqués de Sade (1740-1814), escritor francés;
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Conde de Lautremont (1846-1870), poeta uruguaio, autor de Os Can-
tos de Maldoror (uma edigao das obras completas de Lautremont, com
traducio de Cliudio Willer, foi publicada em 1999 pela editora
Iluminuras);

William Morris (1834-1896), artista grifico, arquiteto, pintor e poeta
inglés;
Alfred Jarry (1873-1907), escritor francés. (N.E.)

6. O termo “arte” é usado de virias formas contraditérias nesse texto.
Quando usado em seu senso estrito, refere-se 1 alta cultura da classe
dominante. No entanto, alguns daqueles sobre quem escrevo usam
esse termo para denotar produgdes culturais que se posicionam em
oposigio 2 classe social dominante. Ainda que nio exista uma ligacao
fixa entre o significante e o significado, no seu uso atual e popular, o
termo “arte” tende a denotar cultura séria (termo criado por Henry
Flynt, no comego dos anos 60, para se referir a alta cultura da classe
dominante). Esse significado estd implicito — e nao explicito — na
percep¢io popular da arte como expressao de génios individuais (“pro-
funda”). Fu trato desse assunto mais detalhadamente no capitulo 7.

7. Esse manifesto foi co-escrito por Raoul Hausmann.

8. Samizdat é o termo russo para as publica¢des clandestinas, inde-
pendentes, que circulavam na antiga UniZo Soviética. (N.E.)

9. Grant Kester, escrevendo na edi¢io de outubro de 1987 do New Art
Examiner, disse o seguinte sobre os movimentos com 0s quais eu
lido: “O Neoismo ¢é de particular importincia porque ocupa-se de
muitas das questoes tratadas por recentes trabaihos pés-modernos. A
critica 2 ‘originalidade’ ou 2 transformagio da arte em mercadorias,
feita por artistas como Sherrie Levine e Jeff Koons, no entanto, engaja-
se dentro do préprio mundo artistico, através da produgao de objetos
de arte. O Neoismo, com raizes no Fluxus e no Situacionismo, € por-
tanto privilegiando atividades nao-objetivas, oferece um valoroso
modelo alternativo: consegue avangar com uma critica convincente
das producdes artisticas ‘de mercado’, sustentando a0 mesmo tempo
um sistema de apoio que permite um processo constante de didlogos
tedrico e pratico”.

10. Referéncia do autor ao lider surrealista francés André Breton (1896-

1966). (N.E.)
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COBRA

A origem do COBRA ¢€ dialética, por estar no Surrealismo — ou,
mais especificamente, na rejeicio as falsas doutrinas do
Surrealismo. Existiu um grupo surrealista na Bélgica em 19206,
mas que se desenvolveu numa direcdo diferente daqueles que
cafram sob a influéncia de Breton em Paris. Na Bélgica, havia
pouco interesse em autonomia da arte ou misticismo.

Christian Dotremont (1922-1981), figura-chave do movimento
COBRA!, envolveu-se com os surrealistas belgas depois da pu-
blica¢io de seu primeiro panfleto, Ancienne Eternite, um longo
poema de amor. Estabeleceu contato com Breton em Paris, mas
acabou sendo for¢ado a romper com ele, por questdes envol-
vendo o misticismo e o Partido Comunista (PC). Retornando a
Europa depois da Segunda Guerra Mundial, Breton niao queria
mais saber do Partido Comunista, e tentava transformar a magia
no foco central da atividade surrealista. Em 1947, Dotremont
respondeu com a formag¢io do Grupo Revolucionirio Surrealista,
com o objetivo de “renovar a experimentacio surrealista, afir-
mar sua independéncia e a necessidade de acio comum”.

Em suas palestras e escritos teéricos, Dotremont sempre
enfatizou a necessidade de atividade coletiva. Na primeira reu-
niao do Grupo Revoluciondrio Surrealista em outubro de 1947,
Dotremont citou o recém-publicado Critica da Vida Cotidia-
na?, de Henri Lefebvre, deixando claro que o experimento
surrealista devia ocorrer no contexto da vida didria.
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O pintor dinamarqués Asger Jorn (1914-1973) apoiou direta-
mente o grupo de Dotremont. Jorn ja havia conhecido Breton e
considerava o grupo parisiense reacionirio. Na época, Jorn era
uma figura central do grupo Host, uma uniio de pintores, escri-
tores e arquitetos, envolvidos originalmente com a revista
Helhesten (Casa Infernal), publicada em Copenhague entre 1941
e 1944. Entre seus membros estavam os pintores Jacobsen, Alfelt
e Bille; os escritores Schade e Nash (irmi3o de Jorn); e o arqui-
teto Olsen. A Helbesten continha material eclético, desde ilus-
tragdes criticando a sociedade de consumo até textos sobre jazz;
de poesia a escritos sobre arte negra; de critica cinematogrifica
a pesquisas sobre a cultura nérdica.

Dotremont e Jorn foram apresentados pelo pintor holandés
Nieuwenhuis Constant (nascido em Amsterda, 1920)%. Jorn co-
nheceu Constant numa exposi¢io de Mir6 em Paris, em 1940, e
os dois se encontraram por acaso num café, mais tarde, no mes-
mo dia. Constant mostrou-se essencial para a formag¢iao do CO-
BRA. Em 1948, ele fundou o grupo holandés Reflex, que tinha
entre seus membros Appel e Corneille. Em sua revista, também
chamada Reflex, o grupo publicava textos literarios, poesias, es-
tudos sobre cultura popular e elaboragdes tedricas de sua plata-
forma experimental (que incluia oposicio 2 influéncia uniformi-
zante de De Stijl 9). O primeiro nimero da Reflex continha dois
textos de Constant — um manifesto e uma Declara¢io de Liber-
dade, na qual afirmava:

“No vazio cultural sem precedentes que surgiu depois da
guerra... no qual a classe dominante empurra cada vez mais a arte
para uma posicio de dependéncia... nos vemos as voltas com
uma cultura de individualismo, que é condenada pela mesma
cultura que a produz, uma vez que sua convencionalidade se
opoe ao exercicio da imaginacio e do desejo, e impede a expres-
s30 vital... Nao poderd haver arte popular enquanto formas de
arte forem historicamente impostas, mesmo se concessoes Como
participacio ativa sejam feitas ao publico. A arte popular se carac-
teriza pela expressao vital, que € direta e coletiva.

Uma nova liberdade esta para nascer, uma liberdade que
permitird as pessoas que satisfacam seus desejos criativos. Como
resultado desse processo, a profissao de artista nio mais ocupa-
rd uma posicao privilegiada, e é por isso que alguns artistas
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contemporineos resistem a ele. No periodo de transicio, a cria-
¢do artistica se encontra em guerra com a cultura existente, ao
mesmo tempo que anuncia uma futura cultura. Com esse aspec-
to dibio, a arte tem um papel revolucionirio na sociedade”.

Esse trecho contém mais ou menos o que se tornaria a pla-
taforma do COBRA. O grupo COBRA foi constituido em no-
vembro de 1948, depois de seis membros abandonarem uma
conferéncia no Centro Internacional para a Documenta¢io da
Arte de Vanguarda em Paris, em protesto contra o nivel superfi-
cial do debate. Os seis encontraram-se num café no Quai St.
Michel, onde formaram um grupo dissidente. Uma breve decla-
ra¢io foi escrita por Dotremont (“a Gnica razio para manter a
atividade internacional é uma colaboragdo experimental e orga-
nica, evitando teoria estéril e dogmatismo”) e assinada por
Constant, Appel e Corneille, em nome do grupo holandés Reflex;
por Jorn, em nome do grupo dinamarqués Host; € por Dotremont
e Noiret, em nome do (principalmente belga) Grupo Surrealista
Revolucionirio. Dotremont criou 0 nome COBRA (vindo das
primeiras letras das cidades COpenhague, BRuxelas e Amster-
da), uma ou duas semanas depois. A primeira manifesta¢io do
COBRA ocorreu algumas semanas ap6s a formagio do grupo,
como parte de uma exposi¢io do Host em Copenhague. Na
época, os grupos componentes do COBRA ainda nio se haviam
fundido totalmente, e eram portanto semi-autdénomos.

De sua formagio inicial, 0 COBRA cresceu para um nimero
de mais ou menos cinqlienta pintores, poetas, arquitetos,
etnélogos e tedricos, de dez paises diferentes. O nimero pode-
ria ter sido maior, se a Cortina de Ferro nio tivesse dividido a
vida politica e cultural da Europa. No seu inicio, o COBRA
mantinha contato com o grupo checo Ra, e trabalhos de Josef
Istler, vindos de Praga, foram exibidos como parte de uma ex-
posi¢io do COBRA no ano de 1949, em Amsterda. Infelizmen-
te, a repressio na Checoslovidquia acabou com esses contatos.

As atividades do COBRA cobriam reunides, exposi¢coes, in-
tercambios e a produgio da revista COBRA. A maior parte dessas
atividades era dirigida por Constant, Dotremont € Jorn, embora
a revista tenha sido publicada por diferentes grupos, usando o
francés como lingua comum.
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Embora o COBRA tenha funcionado como coletivo, o grupo
nao deixou de ter tensdes. Constant, Jorn e suas esposas viaja-
ram em férias para a ilha de Bornholm no verio de 1949. Foi la
que Jorn comegou a ter um caso com Matie, esposa de Constant,
com quem se casou mais tarde. O fato foi condenado, princi-
palmente pelos varios membros dinamarqueses do COBRA, que
achavam errado Jorn tomar a mulher de outro pintor, enquanto
este era um convidado em seu pais.

O movimento também enfrentou problemas politicos.
Dotremont, Jacobsen e virios outros membros foram forcados a
romper com o Partido Comunista, por este apoiar oficialmente
o Realismo Socialista. Isso nao enfraqueceu a convicgio politi-
ca do movimento (“Aquele que tem espirito experimentalista
deve necessariamente ser um comunista” — Dotremont). Essa
ruptura ocorreu depois de muita reflexdo, embora fosse mais
do que ébvio que o PC jamais aceitaria a afirmac¢io de Dotremont
de que “o caminho da cor é um grito nas mios do pintor... um
grito de sua prépria substancia”.

O movimento criticou o Surrealismo desde a sua concepg¢io.
No texto “Le Discours Aux Pingonins”, publicado na COBRA 1,
Jorn analisa, usando a dialética materialista, a defini¢io de Breton
do Surrealismo como “pura autonomia psiquica”. Aqui, referin-
do-se 2 sua consciente posi¢do experimental, ele demonstra
que a criatividade individual ndo pode ser explicada puramente
como um fendmeno psiquico. A explicagdo em si € um ato
fisico que materializa pensamentos e, portanto, a autonomia
psiquica estd organicamente unida a autonomia fisica. Em uma
carta a Jorn, Dotremont cita trés perigos para o desenvolvimen-
to independente do COBRA — o Surrealismo, a Arte Abstrata e
o Realismo Socialista.

Um dos maiores projetos do movimento foi a criagdo de um
novo ambiente urbano, que se manifestaria em oposi¢ao 2 ar-
quitetura racional de Le Corbusier. Michel Colle, em um artigo
no primeiro nimero da revista COBRA, escreve:

«... edificios nio precisam ser esquilidos ou anénimos nem
devem mostrar-se como pegas de museu; ao invés disso, devem
unir-se uns aos outros, integrando-se ao ambiente para criar
‘cidades’ sintetizadas para um novo mundo socialista”.
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Foi o pintor Constant que desenvolveu o conceito COBRA
de urbanismo unitdrio® e levou essa concepgio com ele para a
Internacional Situacionista. Também foi Constant que, na quar-
ta edi¢ao da revista COBRA, em 1949, elaborou teses sobre o
desejo, o desconhecido, a liberdade e a revolu¢do, que mais
tarde se tornariam centrais na IS:

“... falar de desejo significa falar do desconhecido, do desejo
de liberdade... A liberdade de nossa vida social, que propomos
COmO primeiro compromisso, abrird a porta para um novo mun-
do... E impossivel conhecer um desejo sem satisfazé-lo, e a satis-
facio do desejo é a revolugio... A cultura de hoje, sendo indivi-
dualista, substituiu a criagio por ‘produgio artistica’, e produziu
nada mais que sinais de trigica impoténcia... Criar é sempre des-
cobrir 0 que no se sabe... E 0 nosso desejo que faz a revolugao™.

Pressdes internas e externas fizeram com que o COBRA de-
bandasse em 1951. No texto “Ce Que Sont Les Amis De COBRA
Et Ce Qu'ils Represent”, publicado no segundo nimero do jornal
Internationale Situationiste (dezembro de 1958), Jorn e Constant
resumiram o legado do COBRA com as seguintes palavras:

“Em 1951, a Internacional de Artistas Experimentais se des-
fez. Os representantes de sua tendéncia mais avan¢ada conti-
nuaram suas buscas de novas formas; mas outros abandonaram
as atividades experimentais e agora usam seu ‘talento’ para fazer
com que entre em moda o estilo artistico do COBRA, o Unico
resultado tangivel do movimento”.

NOTAS

1. Os termos movimento, ismo, grupo e tradi¢ao sio usados de forma
generalizada no texto para gerar uma variagao estilistica na sintaxe;
ainda que nido sejam necessariamente substituiveis uns pelos outros,
0s termos nao sao usados com grande rigor. O Posficio contém uma
discussio mais profunda sobre seu uso.

2. A Vida Cotidiana no Mundo Moderno, publicado no Brasil pela
editora Atica. (N.E.)

3. Constant s6 utilizava esse nome para fins ptblicos. Seu nome ver-
dadeiro, nunca usado publicamente, era Nieuwenhuis.
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4. Revista holandesa que durou de 1917-1931 e foi quase uma publi-
cagio oficial do Movimento Construtivista Internacional. Entre seus
principais integrantes estavam os artistas Piet Mondrian, El Lissitzky e
Theo Van Doesburg (editor). (N.E.)

5. Na realidade, esse termo foi criado pela Internacional Letrista, no
verio de 1956.

6. Uma grande parte da teoria critica recente tem lidado com o desejo
como elemento de construgio social — mesmo reconhecendo que 0s
argumentos derivados do Pés-Estruturalismo poderiam ser usados para
invalidar as posi¢des do COBRA e dos situacionistas no assunto, esses
(in)felizmente nio fazem parte da proposta do presente estudo.
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O MOVIMENTO LETRISTA

O Movimento Letrista foi langado na Paris do pés-guerra pelo
romeno Isidore Isou (nascido Jean-Isidore Goldstein, 1925) e
pelo francés Gabriel Pomerand (nascido em Paris, 1926). Desde
a sua concep¢io, 0 movimento esteve associado a controvér-
sias. Na ocasido da primeira apresentacao publica de Letrismo
(8 de janeiro de 1946), o poeta russo Iliazd organizou um con-
tra-evento, no qual demonstrava que existiam iniimeros prece-
dentes para o que Isou chamava de Letrismo. Também em 1946,
Isou interrompeu uma palestra de Michel Leiris sobre Dadi no
Teatro Vieux-Colombier!, para ler sua prépria poesia; e foi pu-
blicado o primeiro (e nico) nimero do jornal A Ditadura
Letrista.

Em 1947, a prestigiada editora Gallimard publicou o mani-
festo Letrista de Isou, “Introduction 2 une Nouvelle Poésie et a
une Nouvelle Musique”. S6 a megalomania de Isou salva esse
bombistico texto de ser completamente incompreensivel. Tipi-
cos de sua pretensdo sio os capitulos intitulados “De Charles
Baudelaire a Isidore Isou” e “De Claude Debussy a Isidore Isou”.
Uma nota de rodapé informa ao leitor que Isou pretende ter o
mesmo papel na poesia que “Jesus teve no Judaismo, isto €, a
intencdo de Isou é quebrar um galho e fazer uma arvore com
ele”. Além de ser uma pe¢a de autopromogio, esse volume
jlustrava a crenga de Isou de que o desenvolvimento da poesia
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estava em palavras, sendo desconstruidas em suas partes cons-
tituintes. A palavra, como existia na época, deveria ser abolida
completamente, € a poesia, sintetizada com a musica. O resul-
tado seria “uma unica arte”, que nio teria nenhum traco de
“diferenca original”.

Isou dizia que a evolugio de qualquer arte esta caracterizada
por duas fases: amplitude e divisao. A fase de amplitude € um
periodo de expanso. E seguida por uma fase de divisio, quando
as conquistas do periodo de amplitude sio refinadas e eventual-
mente destruidas. Em poesia, o periodo de amplitude teria dura-
do até 1857, quando Baudelaire iniciou a fase de divisdo, redu-
zindo a narrativa 2 anedota: Rimbaud substituiu a anedota por
linhas e palavras, as palavras foram reduzidas a espaco e som
por Mallarmé; e finalmente os dadaistas destruiram de vez as
palavras. Isou “completaria” essa fase de divisdo e, com suas
“descobertas” letristas, iniciaria um novo periodo de amplitude.

Embora as teorias de Isou nio sejam completamente des-
providas de mérito, o principal ponto de interesse em seu livro
é a afirmacio de que o “Surrealismo morreu”. Isou € 0 Movi-
mento Letrista foram o primeiro grupo a fazer essa importante
ruptura, e foi através dessa brecha que outras heresias de van-
guarda puderam romper com a influéncia maligna e ditatorial
de Breton.

As primeiras atividades letristas estavam centradas em som e
poesia, mas a énfase logo passou a ser dada a produgio visual.
Entdo, as cartas formaram uma unidade bésica para a cria¢ao de
trabalhos. As formas resultantes, que lembram Poesia Concreta,
estavam de acordo com os propésitos literdrios do Letrismo.
Estas deram origem 2 pintura letrista, na qual, mais uma vez, a
letra era o tema bdsico de contemplagio estética. Os primeiros
pintores letristas foram Pomerand, Guy Vallot (nome verdadei-
ro Rodica Valeanu) e Roberdhay. Isou nunca ficou muito satis-
feito com o resultado do trabalho desses artistas, e finalmente
comegcou ele mesmo a pintar, com o intuito de realizar suas
teorias letristas na pintura.

O Movimento Letrista ampliou suas atividades quando Jean-
Louis Brau (nascido em Saint Owen, 1930), Gil J. Wolman (nas-
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cido em Paris, 1929) e Maurice Lemaitre (nascido em Paris,
1926) juntaram-se a0 grupo, em 1950. Guy-Ernest Debord (nas-
cido em Paris, 1931) foi recrutado no ano seguinte. Lemaitre
estava destinado a tornar-se um persistente, e talvez o mais
conhecido — depois de Isou — membro do Movimento Letrista.
Brau, Wolman e Debord romperam com Isou no final de 1952.
No entanto, antes dessas rupturas, os anos de 1951 e 1952 fo-
ram vitais para o desenvolvimento do cinema letrista.

Jean Cocteau prestigiou o primeiro filme de divisdo de Isou,
A Bobagem e o Ensaio da Eternidade (1951) com o Prémio de
Vanguarda no Festival de Cannes. A trilha sonora nesse filme
nio tinha nenhuma rela¢io com as imagens, e podia ser enca-
rada como um produto independente. O visual incluia imagens
deliberadamente entediantes, como fotografias estiticas que
haviam sido riscadas e rasgadas. Também em 1951 foi produzi-
do O Filme ja Comegou?, de Lemaitre. Nesse filme, ele estendia
o concejto de divisio de Isou desenhando letras, nimeros e
outros sinais diretamente na pelicula. Quando o filme era exibi-
do, objetos eram pendurados na tela e manipulados durante a
projec¢ao, enquanto pensamentos falados dos espectadores eram
introduzidos na trilha sonora.

Em 1952 foram produzidos L’Anti-Concept, de Wolman; Tam-
bores dos Primérdios, de Dufrene; O Barco da Vida Atual, de
Brau; Filme Debate (onde a discussao sobre o filme é o préprio
filme), de Isou; e Hurlements en Faveur de Sade, de Debord.
Este ultimo nio continha nenhuma imagem. Com a duragio de
um longa-metragem, era basicamente um filme preto, com ape-
nas o clique do projetor como trilha sonora. Para aliviar essa
monotonia, apareciam flashes ocasionais de luz branca, acom-
panhados por didlogo randémico. Os ultimos vinte e quatro
minutos eram de siléncio absoluto.

Isou muitas vezes usou suas teorias politicas e econdmicas,
que ele mesmo comecgou a desenvolver em 1948, como tema
para seus filmes. De acordo com Maurice Lemaitre, em “Les
Idées Politiques du Mouvement Lettriste: L'union de La Jeunesse
Dans L'enseignement, La Banque et La Planification” (publica-
do pela primeira vez em Combat, 19/9/1967), toda a econo-
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mia politica anterior a Isou havia-se concentrado na popula-
¢ao trabalhadora:

“No entanto, Isidore Isou descobriu que grande parte da
outra metade da populagao de cada pais — e primariamente a
massa de milhées de jovens — estd numa posi¢io muito dife-
rente, situada fora do mercado de consumo, além das relagoes e
defini¢des consideradas por todos os tedricos da ciéncia de bens
e produtos.

Conseqiientemente, os individuos que aceitam sua func¢io
no sistema, que coincide com sua posi¢io como produtores, e
assumem os problemas de sua classe, nés os chamamos de in-
ternos, aderentes ou bem-ajustados; enquanto as dezenas de
milhoes de individuos que nio aceitam sua fun¢ao, que rejeitam
sua posicio no sistema, que gastam sua energia subindo na es-
cala social, para ‘chegar 12’, nés os chamamos de externos, ou
mal ajustados.

(...) os externos, e sobretudo os jovens, sio escravos, su-
perexplorados do ponto de vista econémico”.

Isou utilizou a analogia da Fisica Nuclear para explicar essa
divisao social. Os internos eram individuos crescidos — os
itomos velhos ou sua conglomeragio molecular —, enquanto
os externos eram elétrons que ainda nio haviam se estabele-
cido. Os externos, isolados da manufatura de bens e sem po-
sicio na sociedade, usam suas energias para atacar as funda-
¢des econdmicas e politicas do sistema existente. Num panfleto
letrista, publicado quando Lemaitre candidatou-se na eleigdo
francesa de 1967, a plataforma dos economistas nucleares era
a seguinte:

“... nOs nao conseguiremos atingir essas novas formas de
organizacio sem uma educagio criativa, baseada na distingio
entre inovadores e imitadores insignificantes.

O sistema de crédito de bens, sendo considerado em ter-
mos monetirios ou nio, deve ser tomado dos internos sedenti-
rios, dos diretores burocriticos de bancos.

Todas as riquezas na esfera econémica s6 podem ser manu-
faturadas e distribuidas, em termos de permanente transforma-
¢ao criativa, através do planejamento nuclear (promovido pelo
NOssO movimento).
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Ao movimento de trabalho resultante da multipla e perma-
nente criagdo de riqueza, devemos adicionar a rotatividade do
poder, a rotatividade das posi¢des de controle.

Nosso objetivo nao é simplesmente criar uma sociedade
socialista ou comunista, onde homens trabalham por prazeres
tanto abundantes quanto estiticos. Nosso objetivo é caminhar
na diregao de uma sociedade ideal, na qual os homens viverio
muito mais — tendo reduzido o curso de trabalho ao minimo —,
na dire¢io de uma alegria inquebrivel, um éxtase crescente”.

Pelos escritos politicos de Isou e Lemaitre, podemos ver que
0 Movimento Letrista cabe tanto na tradi¢io utépica quanto na
vanguarda do século XX. De fato, o desejo de teorizar todos os
aspectos da vida ¢ tipico da tradi¢io utépica, de uma forma
geral, e da vanguarda do século XX, em particular. Além dos
aspectos abordados aqui, existem também o teatro, a psicoterapia
€ a educacio letrista (em 1980, o Movimento Letrista fundou a
Universidade Leonardo da Vinci).

Apesar das afirmagées de Isou, seu grupo nio tinha uma
critica materialista da sociedade reinante. Ao contririo de ou-
tros movimentos utépicos do pés-guerra, o Letrismo n3o se
opunha a cultura séria. Na realidade, uma nota no programa da
pega L’Ascension du Phenix, de Lemaitre, dizia o seguinte de
tal oposicio:

“Apenas faniticos aleijados, desprovidos de certas dimen-
sOes psiquicas, podem rejeitar completamente um dominio que

€ necessirio para o espirito”.

Os letristas de Isou nunca entenderam que a arte, ao contra-
rio da expressio, é uma constru¢do burguesa. Eles se orgulha-
vam de ter tirado os surrealistas do seu trono, mas falharam na
tentativa de superar as conquistas do Dad4 de Berlim. Na reali-
dade, Isou tinha um 6dio efetivo desses elementos progressi-
VOs, enquanto sua critica aos surrealistas se concentrava somen-
te na afirmacio de que eles fizeram sua contribuicdo para a
cultura e nada mais tinham a oferecer! Felizmente, a afirmagio
de Isou de que a criatividade é a necessidade humana essencial
— € que ele pessoalmente reorganizou todas as ciéncias da
linguagem e do signo em uma nova disciplina chamada hiper-
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grafologia — ainda nio foi levada a sério fora do bastante limi-
tado dominio dos circulos letristas.

NOTA

1. A descrigio desse evento tem variagdes sutis, de acordo com dife-
rentes fontes. Maurice Lemaitre, em sua palestra “As Criagdes do
Letrismo na Poesia e na Musica”, apresentada na Faculdade Lewis &
Clark, em Portland, Oregon, EUA, em 24/5/1976, afirma que:

“Em 1946, durante a primeira performance pés-guerra de
La Fuite (O Vo) de Tristan Tzara, chefe incontestivel (sic) do
movimento Dad4, muitos jovens desconhecidos pularam no palco
do Teatro Vieux-Colombier, gritando: ‘N6s ja sabemos tudo isso,
chega dessa coisa velha! Queremos algo novo, vamos ouvir so-
bre o Letrismo!'. E um deles, com um sotaque romeno, comegou
a recitar poemas estranhos e incompreensiveis, que soavam cComo
cinticos africanos.

O escarcéu foi enorme, pois veio dos representantes do
escindalo poético: os préprios dadaistas e os surrealistas! No
dia seguinte, naturalmente, os jornais estavam cheios de Letrismo.

Assim o Movimento Letrista nasceu, o primeiro grupo de
vanguarda que a Franga conheceu depois da Segunda Guerra
Mundial”.
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A INTERNACIONAL LETRISTA
(1952-1957)

A Internacional Letrista (IL) foi o primeiro grupo dissidente do
Movimento Letrista (ML) de Isou. Depois deles surgiram os Ultra-
letristas. A IL formou-se quando a esquerda do Movimento Letrista
interrompeu uma coletiva de imprensa de Charles Chaplin pro-
movendo o filme Luzes da Ribalta no Hotel Ritz, em Paris, em
outubro de 1952. Isou imediatamente denunciou os responsa-
veis para a imprensa, criticando o panfleto que eles haviam
distribuido e dizendo que a criatividade de Chaplin o fazia inatin-
givel. Os jovens letristas que haviam planejado a intervengdo
imediatamente responderam com uma carta aberta publicada
no jornal Combat (2/11/1952):

“Acreditamos que o exercicio de liberdade mais urgente € a
destruicio de idolos, especialmente quando estes se apresen-
tam em nome da liberdade. O tom provocativo do nosso panfle-
to foi um ataque contra um entusiasmo uninime e servil. O fato
de ter sido desaprovado por certos letristas, inclusive pelo pré-
prio Isou, apenas revela a incompreensao constantemente reno-
vada entre extremistas e aqueles que nio mais o sio...”.

Essa carta também anunciava a constitui¢ao da Internacional
Letrista. A formagao desse grupo dissidente variou bastante —
doze membros foram excluidos em seus dois primeiros anos de
existéncia —, mas entre seus participantes estava Michele
Bernstein e seu futuro marido Guy Debord, Gil J. Wolman,
Mohamed Dahou, Andre-Frank Conord e Jacques Fillon.
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Enquanto o Movimento Letrista havia criado trabalhos cultu-
rais, a Internacional Letrista pretendia “vivenciar” a revolugao
cultural. As atividades da IL pretendiam ser provisérias, objetos
de experimento e transformag¢io. Enquanto abandonava as
empreitadas literarias do ML, a IL buscava certas teorias
arquitetdnicas que tinham alcang¢ado formulagao embriondria
no ML. Quando Isou escreveu seu “Manifeste pour le boule-
versement de l'architecture™, em 1966 (publicado em 1968),
nio hi muitas dividas de que tenha sido influenciado pela
teoria urbana elaborada pela IL. No seu manifesto, Isou diz
que, em vez de construirmos “paldcios para reis, igrejas para
deuses, arcos do triunfo para herdis, devemos construir pala-
cios para vagabundos e prisioneiros cumprindo prisio perpé-
tua, transformar as igrejas em banheiros, e os arcos do triunfo
em bistrds... devemos construir como que por acaso, da manei-
ra que quisermos e com os materiais que desejarmos”.

O texto mais importante para a IL sobre arquitetura e urba-
nismo foi a “Férmula Para uma Nova Cidade”, de Ivan
Chtcheglov. Escrito em 1953, esse texto s6 foi publicado em
1958, quando apareceu no primeiro nimero do Internationale
Situationiste. Chtcheglov, entio com dezenove anos e escre-
vendo sob o pseuddnimo de Gilles Ivain, encarava as cidades
como locais para “novas visdes de tempo e espago”. A natureza
exata dessas “novas visdes” seriam estabelecidas pelos padrdes
de comportamento em ambientes urbanos. A arquitetura seria
uma ferramenta para a transformagdo da vida. Tal transforma-
¢a0 era necessiria porque:

“Uma doenca mental varreu o planeta: a banaliza¢do. To-
dos estio hipnotizados por produgio e bens de consumo —
sistemas de limpeza, elevadores, banheiros, miquinas de lavar.

Esse estado das coisas, surgindo de uma luta contra a po-
breza, deixou de atingir seu objetivo méaximo — a liberagao do
homem de preocupagdes materiais — € se tornou uma imagem
obsessiva pendurada sobre o presente... Torna-se essencial uma
completa transformacio espiritual, trazendo a tona desejos es-
quecidos e levando a cabo uma extensiva propaganda em favor
de tais desejos™.
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Uma vez que a hacienda, como era chamada a nova cidade
experimental, tivesse sido construida, todos viveriam em sua
propria “catedral”. Existiriam diferentes bairros na cidade, que
corresponderiam aos “diversos sentimentos que encontramos
a0 acaso na vida cotidiana”. O principio de atividade dos habi-
tantes seria uma “troca continua”. Isso quer dizer movimento
através de um ambiente urbano de acordo com as solicitacdes
da arquitetura e os desejos de cada um?.

Durante o periodo que se seguiu 2 producio desse texto,
as relagdes entre Chtcheglov e a IL estavam longe de ser cor-
diais. No segundo nimero do boletim de informacio Potlatch®
(29/6/1954) da IL, Chicheglov é descrito como sendo parte de
um bando de “velhas senhoras”, cuja “elimina¢io” era o obje-
tivo da Internacional Letrista desde novembro de 1952. O res-
to do bando incluia Isou, Lemaitre, Pomerand, Berna e Brau.
Mais especificamente, Chtcheglov é descrito como um “mito-
maniaco”, cuja teorizagdo enlouquecida nio tinha “conscién-
cia revoluciondria”. Quase uma década depois, e apés Chtcheglov
ter passado cinco anos num manicdmio, as relagdes entre ele,
Bernstein e Debord foram retomadas. Trechos de cartas envia-
das por Chtcheglov ao casal foram mais tarde publicadas no
Internationale Situationiste nimero 9.

Baseando-se em Chtcheglov e num “cabila iletrado”, que —
no verdo de 1953 — sugeriu “psicogeografia” como termo geral
para a investigagdo do fendmeno de vagar sem rumo, a IL de-
senvolveu sua teoria de urbanismo unitario. De acordo com o
texto de Debord, “Introduc¢io A Uma Critica de Geografia Urba-
na”, publicado no jornal surrealista belga Les Levres Nues niime-
ro 6, setembro de 1955:

“A psicogeografia pode determinar o estudo de leis precisas
e efeitos especificos do ambiente geogrifico, organizado, cons-
cientemente ou nao, nas emogdes € no comportamento dos in-
dividuos. O adjetivo psicogeogrifico, sendo agradavelmente vago,
pode assim ser aplicado aos achados resultantes deste tipo de
investigac¢lo, a sua influéncia nos sentimentos humanos e, ainda
mais genericamente, a qualquer situagio ou comportamento que
pareca refletir o mesmo espirito de descoberta”.
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As teorias da IL e seus resultados, inclusive a muito comen-
tada “construgio de situagdes”, nunca avangaram além da linha
elaborada por Chtcheglov em “Férmula Para Uma Nova Cida-
de”. Em “Introdugio a uma Critica de Geografia Urbana”, Debord
escreve sobre um amigo que “vagou pela regiio de Harz na
Alemanha, enquanto cegamente guiava-se por um mapa de
Londres”. De forma parecida, os virios jogos € eXercicios
psicogeogrificos, embora bem-humorados, nao produziram os
tipos de dados pelos quais uma pesquisa cientifica séria pudesse
se desenvolver — apesar do clamor e do alvorogo que a IL
levantava ao redor de seus resultados experimentais. Um deles
é o “possivel encontro”. Aqui a pessoa deve dirigir-se sozinha,
numa hora exata, a um local pré-indicado. Ninguém estara 1a
para encontré-la. Outras variagoes incluem encontros com des-
conhecidos, que a IL dizia levar a interessantes interagdes com
estranhos. Atividades do tipo andar sem descanso ou destino,
pedir carona em Paris quando o transporte publico estivesse
em greve, e andar pelas catacumbas quando estivessem fecha-
das para o publico também eram sugeridas. Isso destaca o inte-
resse da IL em jogos urbanos e demonstra que o conceito de
urbanismo é tao psicolégico e fisiologico quanto geogrifico. No
entanto, a IL nio introduziu qualquer inovagio ao urbanismo.
O plano de usar estruturas méveis e transformaveis ja tinha sido
sugerido por Chtcheglov: a idéia de uma existéncia ndémade
estd implicita nisto’.

No texto “Plano para Melhorar a Racionalidade da Cidade
de Paris” (publicado no Potlach 23, 13/10/ 1955), a IL fez, entre
outras, as seguintes sugestoes: manter o metrd aberto 2 noite;
transformar os telhados de Paris em cal¢adas, com escadas ro-
lantes dando acesso a eles; manter os jardins publicos abertos a
noite; colocar interruptores nas lampadas das ruas para que o
publico possa decidir o grau de ilumina¢io que deseja; operar a
transformacio ou demoligio das igrejas — removendo qual-
quer trago de religido —, a eliminagao dos cemitérios — com
total destrui¢ao dos corpos —, a aboli¢do dos museus — com a
arte sendo colocada em bares —, a admissao liberal nas prisoes
— com a possibilidade de visitas turisticas; e alterar a nomen-

36 A Internacional Letrista (1952-1 957=

clatura das ruas para que nao tenham nomes de santos ou pes-
soas famosas. Estas e outras férmulas urbanistas da IL s3o lugar-
comum desde os primérdios do Futurismo. No entanto, o ponto
central que elas ocupavam no programa da IL foi, em si, uma
novidade.

Que a IL tenha tido poucas idéias originais, se € que teve
alguma, nio é nenhuma surpresa quando se considera que,
além do urbanismo unitirio, seu interesse principal era o
detournement®. Isso consistia em plagiar elementos estéticos
preexistentes e integri-los a uma construgio superior. De acor-
do com Debord e Wolman, no texto “Métodos de Detournement”,
publicado em Les Levres Neus nimero 8, em maio de 1956:

“A heranca literéria e artistica deve ser usada para propdsi-
tos de propaganda partidiria... E necessirio que se acabe com
qualquer nog¢io de propriedade pessoal nesta drea. A aparigio
de novas necessidades faz com que trabalhos previamente ‘ins-
pirados’ tornem-se obsoletos. Eles se transformam em obsticu-

los, em vicios perigosos. A questio nio € se gostamos deles ou
ndo. Temos que ir além deles.

Quaisquer elementos, nao importando de onde tenham sido
tirados, podem servir para que novas combinagdes sejam elabo-
radas... Nem € preciso dizer que... se pode... alterar o significa-
do de... fragmentos, de qualquer forma apropriada, deixando os
imbecis com sua preservagio escravizante de ‘citagdes™

O que Debord e Wolman chamam de detournement é, numa
escala maior, o sistema pelo qual a maior parte da tecnologia e
do pensamento humano se desenvolve — inovagdes sdo, em
geral, uma sintese do que ji é sabido e uma nova descoberta,
muito pequena. Passos gigantescos em dire¢io ao desconbeci-
do parecem ocorrer apenas acidentalmente, e nio podem ser
trabalhados conscientemente do modo que ocorre a maior par-
te do desenvolvimento humano.

Durante sua existéncia, as atividades da IL passaram desper-
cebidas. Apesar da presenca de alguns argelinos entre seus
membros (e a partir de outubro de 1955, do escritor escocés
Alexander Trocchi), a IL foi um fendmeno basicamente
parisiense. Seu boletim Potlatch era distribuido gratuitamente.
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A primeira edi¢ao, de 22/6/1954, teve uma tiragem de cinqtien-
ta cépias. No final da primeira série (a Gltima edigio foi langada
pela Internacional Situacionista, € ndo pela IL, em 5/11/1957),
quatrocentas ou quinhentas cépias de cada nimero eram pro-
duzidas. A segunda série teve apenas uma edi¢ao.

A IL se fundiu 20 Movimento Internacional para uma Bauhaus
Imaginista em 28 de julho de 1957, formando a Internacional
Situacionista (IS). Embora nio tenha ficado claro no inicio, muitas
falhas da IL reapareceriam mais tarde nessa organiza¢ao — em
particular a atitude aristocratica. Os escritos teoricos da IL s3o
permeados de esnobismo; por exemplo, em sua “Critica A Geo-
grafia Urbana”, Debord descreve o turismo como uma “droga
popular t3o repugnante quanto esportes ou compras a crédito”.
A IL muitas vezes se refere a suas atividades como pré-
situacionistas, mas a formagio da (specto) IS nio marcou efeti-
vamente nenhum avango em rela¢do ao Letrismo — em termos
de teoria, pritica ou organizagao.

NOTAS

1. Manifesto pela subversao da arquitetura. (N.E.)

2. Uso aqui e em virios outros lugares uma tradugio do livro Situationist
International Anthology, de Ken Knabb (Bureau of Public Secrets,
Berkeley, 1981). As tradugdes de Knabb, contrastando muito com suas
opinides extremamente partidérias sobre a IL e a IS, sao excelentes.

3. Chicheglov parece alimentar-se do legado dos romanticos. Baudelaire
vemn imediatamente 2 mente, como exemplo de tratamento romantico
de urbanismo e da cidade grande, que é conceitualmente proximo a
Chtcheglov. Uma citagao do livro de Walter Benjamin, Auswabl in
drei Baenden (Charles Baudelaire: Um Lirico no Auge do Capitalismo,
Editora Brasiliense, 1995) pode ilustrar isso. O trecho comega com
uma citacio de Flores do Mal, de Baudelaire:

“A0 longo dos suburbios, onde nos pardieiros
Persianas acobertam beijos sorrateiros,
Quando o impiedoso Sol arroja seus punhais
Sobre a cidade e o campo, 0s tetos e 0s trigais,
Exercerei a s6s a minha estranha esgrima,
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Buscando em cada canto os acasos da rima,
Trope¢ando em palavras como nas calgadas,
Topando imagens desde ha muito ja sonhadas’

“Um dos prop0sitos perseguidos por Baudelaire em Spleen
de Paris, seus poemas em prosa, foi render justica também na
prosa a essas experiéncias prosodicas. Na dedicatéria dessa co-
letinea, ao redator-chefe de La Presse, Arséne Houssaye, ex-
pressa, ao lado desse propésito, o que realmente fundamentava
suas experiéncias na prosa. ‘Quem dentre nds ja nao terd sonha-
do, em dias de ambicao, com a maravilha de uma prosa poética?
Deveria ser musical, mas sem ritmo ou rima; bastante flexivel e
resistente para se adaptar as emogdes liricas da alma, as ondula-
¢oes do devaneio, aos choques da consciéncia. Esse ideal, que
pode se tornar idéia fixa, se apossari, sobretudo, daquele que,
nas cidades gigantescas, estd afeito a trama de suas inimeras
relagoes entrecortantes’™ (...).

(...) “As descrig¢oes reveladoras da cidade grande (...) pro-
cedem daqueles que, por assim dizer, atravessaram a cidade
distraidos, perdidos em pensamentos ou preocupagdes. E a eles
que faz jus a imagem da ‘estranha esgrima’; Baudelaire teve em
mira seu comportamento, que ¢ tudo menos o de um observa-
dor. Em seu livro sobre Dickens, Chesterton fixa magistralmente
o homem que percorre a cidade perdido em pensamentos. As
constantes andangas labirinticas de Charles Dickens haviam co-
megado em seus anos de infincia. ‘Quando concluia o trabalho,
nao lhe restava senao andar 2 solta, e entdo vagava por meia
Londres. Quando crianga, foi um sonhador; seu triste destino o
preocupava mais que o resto... No escuro ficava sob os lam-
pides de Holborn e em Charing Cross padecia o martirio’. ‘Nao
aspirava a observar como fazem os pedantes; nao olhava Charing
Cross para se instruir, nao contava os lampides de Holborn para
aprender aritmética... Dickens ndo recolhia em seu espirito a
impressao das coisas; seria mais correto dizer que era ele quem
imprimia o seu espirito nas coisas.””

4. O nome Potlatch vem de cerimOnias festivas dos povos indigenas do
noroeste dos EUA. Nessas festas, o anfitrido distribuia valiosos presen-
tes, os convidados trocavam presentes, e as propriedades e bens eram
destruidas em uma espécie de competicao de esbanjamento. (N.E.)

5. Embora a IL, e mais tarde os situacionistas, tenham planejado uma
transformagdo total do ambiente urbano, eles nunca desenvolveram
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um plano vidvel de como manter um senso de comunidade urbana
durante e depois dessa transformagio. Sem tal plano, os sonhos utépi-
cos da IL — caso fossem implantados — seriam um pesadelo tio
grande quanto as novas cidades que estavam sendo construidas na
época. Embora tanto a IL quanto a Internacional Situacionista tenham
dedicado muito tempo 2 discussio da comunidade e da comunicagao,
suas inclinacoes sectirias demonstram que eles nunca tiveram um
entendimento real de tais conceitos.

6. O método detournement (palavra francesa para “desvio”, “desca-
minho”, “roubo” ou “rapto”) foi criado por Lautreamont. A idéia €
modificar frases existentes pela troca de algumas palavras, ou adigdo
de outras cuidadosamente escolhidas. Nas palavras de Lautremont:
“Palavras que expressam o mal sio destinadas a terem um significado
positivo. Idéias se aprimoram. O significado das palavras fazem parte
desse processo. O plagio € necessirio. O Progresso exige isso”. (N.E)
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O COLEGIO DE PATAFISICA, A ARTE
NUCLEAR E O MOVIMENTO INTERNACIONAL
POR UMA BAUHAUS IMAGINISTA

O Movimento Letrista e a Internacional eram sem divida absur-
dos, mas a maior parte — se nao todos — de seus membros
parecem ter ignorado alegremente esse fato. Isou e, mais tarde,
Bernstein, Conord, Dahou, Debord, Fillon e Wolman tratavam
suas atividades com uma seriedade que s6 pode ser considera-
da comica pelo observador objetivo. Existiam, no entanto, outros
grupos com inclinagdes utépicas que cultivavam intencional-
mente um ar de ridiculo. Um exemplo tipico desses movimen-
tos é o Colégio de Patafisica que, algumas poucas vezes consi-
derado um fa-clube, é geralmente encarado como uma piada
prolongada. O Colégio ndo era nem um movimento artistico
organizado nem um instituto de educacio alternativa, € no en-
tanto muitas das figuras centrais da vanguarda juntaram-se a ele
em algum momento. Estiveram entre seus membros Boris Vian,
Joan Mir6, Marcel Duchamp, Eugéne lonesco, Max Ernst, Jacques
Prevert, Raymond Queneau, Jean Dubuffet, Stanley Chapman €
Asger Jorn.

A Patafisica era a ciéncia de solugbes imaginarias, “inventa-
da” pelo utépico francés Alfred Jarry (1873-1907) no final do
século passado. O espirito dessa “nova ciéncia” estd encarnado
nas famosas pecas teatrais de Jarry: Ubu Rei, Ubu Cornudo €
Ubu Acorrentado, e em outros trabalhos como o romance Ges-
tos e Opinides do Dr. Faustroll, Patafisico.
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Segundo o texto “Apodeitic Outline”, de Simon Watson-Taylor
no Evergreen Review (maio/junho de 1960), o Colégio de Patafisica
foi inaugurado numa reuniao em 29/12/1948. O destaque de sua
fundacao teria sido um discurso de Sua Magnificéncia Dr. 1. C.
Sandomir. No entanto, nem todos 0s observadores dio a ele tan-
to valor, como Watson Taylor explica:

“O vice-curador-fundador do Colégio faleceu em 10 de abril
de 1956 (estilo vulgar)... A dignidade de sua morte foi mancha-
da apenas por uma afirmagio escandalosa na Nouvelle Nouvelle
Revue Frangaise, feita por seu editor M. Jean Pauthan. Comen-
tando o andncio da morte do Dr. Saudomir na Cabiers, M. Paulhan
declarou que sua tristeza pelo acontecido enfraquecia-se diante
da suspeita de que provavelmente o Dr. Sandomir nunca tenha
existido. O Colégio foi forcado a agir com firmeza diante dessa
insinuagdo provocativa, declarando publicamente que M. Paulhan
seria considerado, a partir de entao, patafisicamente inexistente.
Complementando essa medida, o Colégio imprimiu cartdes-pos-
tais com a frase JEAN PAULHAN NAQ EXISTE. Estes foram pron-
tamente comprados por membros do Colégio e comecaram a
chegar em nmimeros cada vez maiores ao endereco do suposto
Pauthan...”.

Assim, enquanto o Colégio sem divida alguma existiu, di-
vulgando suas atividades tedricas através do jornal Cabiers du
College de Pataphysics, os relatos sobre sua prépria historia fo-
ram colocados em duvida por observadores que nio faziam
parte do movimento.

Um grupo mais convencional, ativo durante esse periodo,
foi o Movimento de Arte Nuclear, fundado em 1951 pelos pinto-
res Enrico Baj (nascido em Milao, 1924) e Sergio Dangelo (nas-
cido em Mildo, 1932). Na ocasizo da segunda exposicio de Arte
Nuclear (Galeria Apollo, Bruxelas, fevereiro de 1952), Baj e
Dangelo lancaram o manifesto do grupo, no qual afirmavam:

“Os nuclearistas desejam demolir todos os ‘ismos’ da pintu-
ra, que inevitavelmente caem no academicismo, sejam quais
forem suas origens. Eles desejam e t€m o poder de recriar a
pintura.

Formas desintegram-se: as novas formas do homem sao aque-
las do universo atdmico. As forcas sio descargas elétricas. A
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beleza ideal nao é mais propriedade de uma casta de hero6is
nem de ‘robds’. Mas coincide com a representagao do homem
nuclear e seu espago. .

Nossas consciéncias carregadas com explosoes nunca antes
vistas prevéem um FATO. O nuclearista vive nessa situagio, que
apenas homens com visao desgastada podem deixar de notar.

A verdade nio ¢ sua, ela estd no ATOMO.

A pintura nuclear documenta a busca por essa verdade”.

Os nuclearistas se opunham as artes concreta e abstrata.
Acreditavam que, através da experimentagio, poderiam pro-
vocar uma renovagio na pintura. Embora fossem ambiciosos e
competitivos, estavam abertos a colabora¢des com outros mo-
vimentos de vanguarda. Um de seus primeiros contatos fora
da Italia foi com Shiryu Morita (nascido em Kyoto, Japao, 1912),
que fundou o grupo de caligrafia Bokuzin-Kai. Durante a ex-
posicao de Arte Nuclear em Bruxelas, Baj e Dangelo conhece-
ram viarios ex-membros do entdo dissolvido movimento CO-
BRA. Dangelo passou por Paris antes de retornar ao seu pais,
onde visitou Alechinsky e pegou uma mala cheia de docu-
mentos do COBRA.

Em novembro de 1953, Baj e Dangelo contataram Asger Jorn
por carta. Jorn havia passado dois anos no hospital, ao lado de
Christian Dotremont — ambos se tratavam de tuberculose. Foi
durante sua recupera¢ao em Villais que Jorn entrou em contato
com Max Bill', figura central da Nova Bauhaus em Ulm. Jorn
queria que Bill embarcasse em uma nova colaborag¢io comuni-
taria entre pintores e arquitetos. Mas a impulsividade de Jorn
era diametralmente oposta ao racionalismo de Bill. Uma série
de cartas resultou em cada um deles declarando que se opunha
teoricamente as opinides do outro sobre arte € cultura.

Em dezembro de 1953 Jorn anunciou, em uma carta a Baj, a
formac¢io do Movimento Internacional por uma Bauhaus
Imaginista (MIBD):

“... um arquiteto suico, Max Bill, decidiu reestruturar a Bauhaus
de Klee e Kandinsky. Ele deseja fazer uma academia sem pintu-
ra, sem pesquisa de imaginacio, fantasia, signo e simbolos —
quer apenas instrugio técnica. Em nome de todos os artistas
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experimentais, eu pretendo criar um Movimento Internacional
por uma Bauhaus Imaginista...”.

Jorn pediu a Baj que se juntasse ao seu novo movimento.
Baj aceitou, em uma carta datada de janeiro de 1954, e trouxe
Dangelo e dois criticos de arte franceses com ele. No mesmo
més que a carta anunciando a formagio do MIBI foi enviada,
Jorn “apresentou” uma Exibi¢io de Arte Nuclear em Turim. Em-
bora tenha participado de exposi¢gdes com Baj € outros nu-
clearistas, Jorn nunca se juntou a0 movimento ou assinou seus
manifestos. Jorn e Baj continuaram a trocar cartas durante todo
o ano de 1954, e em uma delas Baj incluiu uma c6pia do Potlatch,
o boletim da Internacional Letrista, que ele recebera em Paris.
Jorn decidiu escrever imediatamente para a IL, e encorajou Baj
a fazer o mesmo.

Jorn renovou o contato com muitas figuras centrais da van-
guarda européia depois de sua longa doenga, e persuadiu di-
versos ex-membros do COBRA a juntar-se ao MIBI, entre eles
Dotremont, Alechinsky e Appel. Em junho de 1954, gragas a
Baj, Jorn se instalou em Abisola, uma cidade litordnea da Itilia.
Foi em Abisola, durante o verdo, que aconteceu o Encontro
Internacional de Cerdmica. Os participantes eram Appel, Baj,
Corneille, Dangelo, Fontana, Giguiére, Jaguer, Jorn, Koenig, Matta
e Scanavino. O trabalho criado por eles se tornou a primeira
exposi¢iao do MIBI, que aconteceu na Décima Trienal de Milao
em outubro daquele ano. Jorn também usou essa ocasido para
denunciar as teorias de Max Bill sobre design industrial. Segun-
do Jorn, a estética devia basear-se numa comunica¢ao que agi-
tasse e surpreendesse, em vez de ser racional ou funcional; a
preocupacio deveria estar no efeito imediato dos sentidos, sem
levar em conta utilidade ou valor estrutural. Foi também nessa
época que o primeiro Livro de Exercicios do MIBI foi publicado
e que Jorn contatou Ettore Sottsass — logo persuadido a juntar-
se 20 movimento.

No verio seguinte, Giuseppe Pinot-Gallizio (1902-1964) e
Piero Simondo fizeram uma exposi¢ao em Abisola, durante a
qual conheceram Jorn. Gallizio era um farmacéutico e vereador
independente da esquerda, que se tinha iniciado recentemente
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em pintura experimental, muitas vezes usando seus conheci-
mentos de quimica para fazé-lo. Simondo era um estudante de
filosofia da Universidade de Turim, que tinha essa mesma pai-
x30 por experimenta¢io de vanguarda. Jorn viajou para Alba
em setembro de 1955, com a inten¢ao de passar um tempo com
os dois. O estidio de Gallizio, localizado num velho convento,
tornou-se o Laboratério Experimental do MIBI durante a estadia
de Jorn. As opinides de Jorn opunham-se um pouco ao rigor
metodolégico de Simondo e seu interesse por problemas cien-
tificos, mas ele compartilhava com Gallizio a visio do artista
como eticamente comprometido com a humanidade, além do
interesse em arqueologia, culturas ndmades e cultura popular.

O objetivo do MIBI ao instalar o laboratério de Alba foi a
liberacio do experimento. Assim, enquanto Jorn alternava-se
entre Alba, Abisola, Paris e Silkeborg, Gallizio fazia experién-
cias com 6leos alimentares misturados com areia e carbono, Baj
continuava sua pesquisa sobre autonomia, Sottsass investigava
arquitetura, Walter Olmo buscava interven¢io musical e Simondo
e Elena Verrone conduziam um estudo metodolégico sobre as
questdes artisticas. Jorn usou suas viagens para desenvolver
muitos dos contatos que havia feito. Os mais importantes deles
foram com o ex-COBRA Constant e a Internacional Letrista. A IL
juntou-se finalmente ao MIBI em maio de 1956.

A primeira e Unica edi¢do do jornal do MIBI Eristica foi
publicada em julho de 1956. Editada por Gallizio, contava com
um comité editorial que incluia Dotremont, Korun e Baj. Apre-
sentou textos de Jorn, Simondo e Verrone, trabalhos de Baj, e
documentagio fotogrifica do Encontro Internacional de Cera-
mica em 1954.

A atividade frenética do MIBI os levou rapidamente em di-
re¢io ao Primeiro Congresso Mundial de Artistas Liberados e,
finalmente, 2 formacio da Internacional Situacionista.

NOTA

1. Arquiteto, escultor, pintor, designer e teérico de arte, Max Bill (1908-
1994) deu inicio, ainda nos anos 30, 2 chamada Arte Concreta, como
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uma dilatacao do racionalismo defendido pela De Still e pela escola
alema Bauhaus (onde ele se formou). Bill esteve no Brasil, escreveu
um livro a respeito do pais, ganhou o Grande Prémio na 1% Bienal de
Sao Paulo (1951) e exerceu grande influéncia tanto no concretismo
paulista quanto no desenho industrial através, principalmente, da Es-
cola Superior de Desenho Industrial (ESDI) do Rio de Janeiro. (N.E.)
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DO PRIMEIRO CONGRESSO MUNDIAL DE
ARTISTAS LIBERADOS A FUNDAGCAO DA
INTERNACIONAL SITUACIONISTA

O Primeiro Congresso Mundial de Artistas Liberados aconteceu
no salio municipal de Alba, de 2 a 8 de setembro de 1956.
Organizado por Gallizio e Jorn, o congresso contou com a pre-
senca dos italianos Simondo, Baj, Sottsass Jr. e Verrone; do musico
belga e ex-COBRA Jaques Calonne; do dinamarqués Constant;
e de Gil J. Wolman, representando a (principalmente francesa)
Internacional Letrista. Os checos Pravoslav Rada e Jan Kotik
chegaram tarde demais para participar das discussdes, mas seus
nomes foram incluidos na resolucio final. Sandro Cherchi e
Franco Garelli, escultores de Turim, compareceram como ob-
servadores. Christian Dotremont, indicado para presidente do
congresso, nao pode comparecer por estar doente. No nimero
27 do Potlatch, a IL impds a seguinte versio desse fato:

“Christian Dotremont, que fora anunciado como membro
da delegacio belga, apesar do fato de ter sido colaborador por
algum tempo do Nouvelle Nouvelle Revue Frangaise, deixou de
comparecer ao Congresso, onde sua presenga teria sido inacei-
tiavel para a maioria dos participantes”.

Mesmo que a doenga de Dotremont tenha sido diplomatica,
esse relato exemplifica a desonestidade fundamental da IL.
Dotremont jamais teria sido escolhido para chefiar o congresso
se a maioria dos participantes realmente tivesse obje¢des quan-
to a sua presenca. A IL simplesmente projetou seu ponto de
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vista em pessoas cujas verdadeiras opinides niao foram conside-
radas. De maneira semelhante, no mesmo relato a IL afirma que
os representantes de grupos de vanguarda de oito paises dife-
rentes estavam presentes no congresso. Mesmo a IL tendo como
membros alguns argelinos exilados e um inglés radicado em
Paris, s6 um mitomaniaco poderia deduzir dai que Wolman era,
portanto, representante de grupos de vanguarda da Argélia e da
Inglaterra. As afirma¢des pomposas da IL estio muito distantes
da realidade. Os Gnicos grupos de vanguarda presentes eram o
MIBI, a IL e o Movimento de Arte Nuclear. Destes, gragas a
insisténcia de Wolman, Enrico Baj — Unico representante dos
nuclearistas e também membro do MIBI — foi excluido no pri-
meiro dia e, de acordo com o Potlatch:

“

. 0 congresso afirmou sua ruptura com os nuclearistas
com a seguinte afirmagdo: ‘Confrontado com sua conduta em
certas ocasides anteriores, Baj se retirou do congresso. Ele nio
fugiu com o dinheiro do caixa".

Diferencas entre Baj e Jorn haviam surgido no final do ano
anterior. Numa carta a Jorn datada de dezembro de 1955, Baj
reclamou que os nomes Movimento Internacional por uma
Bauhaus Imaginista e Eristica “simplesmente nao pegam!”. Se-
gundo Baj, os nomes eram longos e “misterioséficos” demais
para despertar o interesse dos jornalistas. Ele os comparava aos
manifestos de Arte Nuclear, que “acertavam em cheio”. Depois
de sua exclusio do congresso, Baj retirou-se do MIBI também.

As discussdes no congresso concluiram-se com um acordo
substancial e uma resolucio assinada, declarando a “necessidade
de uma construgio integral do ambiente por um urbanismo
unitirio, que deve utilizar todas as artes e técnicas modernas”; a
“inevitdvel superagio de qualquer tentativa de renovagao das
artes dentro de seus limites tradicionais”; o “reconhecimento de
uma interdependéncia essencial entre urbanismo unitario € um
futuro estilo de vida”, que deve situar-se na “perspectiva de
maior liberdade real e maior dominagio da natureza”; e a “uniao
de acio entre os que assinam para a base deste programa”. Essa
foi a primeira vez que o termo urbanismo unitario, que a IL
havia criado durante o verdo, foi usado publicamente.
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Uma exposi¢do retrospectiva de Ceramica Futurista 1925-
1933 foi organizada no mesmo periodo do congresso. Jorn e
Gallizio tornaram-se amigos de varios velhos futuristas, em es-
pecial Farfa (nascido em Trieste, 1881). Enquanto a exposi¢ao
futurista, assim como o congresso, foram feitos simultaneamen-
te no salio municipal, uma segunda exposi¢io de trabalhos do
Laboratério Experimental aconteceu num cinema local. Seus
participantes foram Constant, Gallizio, Garelli, Jorn, Kotik, Rada,
Simondo e Wolman.

Constant passou o inicio dos anos 50 em Londres, estudan-
do a cidade. Retornando a Amsterd3, trocou a pintura pela ar-
quitetura e por investigacdes da questio do espago. Isso, com-
binado a seu compromisso social, fez com que a IL tivesse uma
admira¢io invejosa tanto por ele pessoalmente como pelo seu
trabalho. Depois do congresso, Constant ficou em Alba, onde
trabalhou no primeiro projeto de arquitetura mével de urbanis-
mo unitério: destinava-se ao uso pelos ciganos que acampavam
num pedago de terra pertencente a Gallizio. Constant desenvol-
veu um sistema de paredes divisérias, montadas sob um mes-
mo teto, de modo que pudessem ser continuamente modifica-
das para atender s necessidades de seus habitantes. O modelo
que Constant fez do acampamento seria o rascunho de uma
nova civiliza¢gio baseada em propriedade comum, mobilidade,
€ na continua variacio de ambientes unitdrios.

Enquanto Constant trabalhava no projeto do acampamento
cigano, Gallizio desenvolvia sua Pintura Industrial. Com a ajuda
de seu filho, Giors Melanotte, Gallizio produzia telas de setenta a
noventa metros de comprimento — guardadas em rolos —, que
eram vendidas por metro nas ruas, mercados e lojas de departa-
mento. Gallizio dizia que suas pinturas podiam ser usadas como
tecido para roupas e para revestimento de méveis, € que pode-
riam até ser utilizadas na construcio de arquitetura mével.

O MIBI fez uma exposi¢ao intitulada Demonstracao em Fa-
vor do Urbanismo Unit4rio na Unido Cultural de Turim, de 10 a
15 de dezembro de 1956. Os artistas expostos foram Cherchi,
Constant, Guy Debord, Jacques Fillon, Gallizio, Garelli, Jorn,
Walter Olmo e Simondo.
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Em uma carta datada de 12 de janeiro de 1957, assinada por
Bernstein, Constant, Dahou, Debord, Fillon, Gallizio, Jorn, Ralph
Rumney, Simondo, Verrone e Wolman, o MIBI acusou a Trienal
de Milao de ter feito pouco caso de sua proposta de pavilhio
experimental. O principal resultado dessa carta foi o afastamen-
to de Ettore Sottsass Jr., que considerou o tom desnecessaria-
mente desrespeitoso. No dia 13 de janeiro de 1957, Wolman e
Fillon foram excluidos da Internacional Letrista — e portanto
também do MIBI — por causa de suas “mentes fracas”. A man-
chete do Potlatch 28 descreve essa ruptura cComo uma aposen-
tadoria. Em fevereiro, Walter Korun, com a ajuda de Guy Debord,
organizou uma exposi¢ao psicogeografica na Galeria Taptoe,
em Bruxelas. No ano anterior, Korun havia organizado na mes-
ma galeria a primeira exposi¢io de trabalhos do COBRA, ap6s
a extin¢ao do grupo.

Em maio de 1957, Debord publicou o texto “Relatério da
Construcio de Situagdes e das Condi¢des de Organizagio e
Acio do Situacionismo Internacional”. Foi o documento prepa-
ratério para a conferéncia de unificagao do MIBI e da IL. Nele
Debord relata, de sua prépria perspectiva, as teses que ele,
Jorn, Constant, Gallizio e muitos outros haviam desenvolvido
ao longo dos anos:

“O que é chamado de cultura reflete, mas também antecipa,
as possibilidades de organizagao da vida numa dada sociedade.
Nossa era é fundamentalmente caracterizada por agdes politicas
revoluciondrias tardias para o desenvolvimento de possibilida-
des modernas de produgio, que demandam uma maior organi-
zacio do mundo”.

Debord acha que um programa revoluciondrio na cultura deve
estar necessariamente ligado a uma politica revoluciondria. Aqui,
ele nota uma “progressio notivel do Futurismo, Dadaismo e
Surrealismo para os movimentos formados desde 1945”. O Dada
“fez um ataque mortal as concepgdes tradicionais de cultura”,
enquanto o Surrealismo propds “maneiras efetivas de luta contra
os mecanismos desconcertantes da burguesia™

“O programa surrealista, estabelecendo a soberania do de-
sejo e da surpresa e propondo um novo uso da vida, é muito
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mais rico em possibilidades construtivas do que geralmente se
pensa... Mas a degenera¢io em espiritualismo de seus elemen-
tos originais... nos obriga a procurar a nega¢io do desenvolvi-
mento da teoria surrealista na préopria origem dessa teoria... O
erro estd... na idéia de riqueza infinita da imaginagdo incons-
ciente... sua crenga de que o inconsciente ¢ a descoberta final
da forga vital, e o fato de ter revisado a histéria das idéias de
acordo com isso e parado por ai... A descoberta do todo do
inconsciente foi uma surpresa, uma inovag¢ao, nio uma lei para
futuras surpresas e inovagdes. Freud também acabou descobrin-
do isso quando escreveu ‘Tudo que é consciente acaba. O que é
inconsciente fica inalterado. Mas se libertado, n3o serd por sua
vez destruido também?”.

Assim, em vez de rejeitar o Surrealismo como uma degene-
racao da recusa dadaista a cultura séria, Debord declara que é
necessirio retomar o programa surrealista original e leva-lo a
sua conclusio ldgica. Ele entio relaciona o declinio do
Surrealismo ao refluxo do movimento dos trabalhadores, dizen-
do que este, combinado a uma falta de renovagio tedrica, teria
causado a decadéncia do movimento artistico. Segundo Debord,
o grupo COBRA compreendia a necessidade de uma interna-
cional organizada de artistas, mas n3o tinha o “rigor intelectual”
do Letrismo — e particularmente da Internacional Letrista. Ele
entio coloca a IL e seus aliados numa posi¢do de vanguarda,
afirmando que:

“Quanto 2 producio de pessoas que ainda estdo sujeitas
ao colonialismo cultural (muitas vezes causado por opressio
politica), mesmo que sejam progressistas em seus proprios
paises, elas tém um papel reacionirio nos centros avangados
de cultura”.

No texto, Debord trai a influéncia de Isou durante seu perio-
do no Movimento Letrista:

“Deve ser entendido, de uma vez por todas, que a expres-
sao pessoal apenas, utilizando um estrutura criada por outros,
nio pode ser chamada de criagio. A criagao ndo € a organizagao
de objetos e formas, e sim a invengio de novas leis para essa
organizacao”.
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Debord d4 a entender que ele seria um “génio” ao produzir
essas novas leis de criagao, em vez de Isou. O novo terreno
(anti)estético que Debord descobriu foi a “criagdo de situagdes,
isto é, a construgio concreta de ambientacdes momentaneas de
vida e sua transformac¢io em uma qualidade passional supe-
rior”. Debord usa uma variedade de artes e técnicas como “ins-
trumentos que contribuem para a composi¢io integral do am-
biente”, que “incluem a criagao de novas formas € a alteragao
de formas anteriores de arquitetura, urbanismo, poesia e cine-
ma”. Ele inventa “jogos de um tipo essencialmente novo”, com
uma “negacio radical do elemento de competi¢io e separacio
da vida cotidiana”.

Segundo Debord:

“A construgio de situagdes comega nas ruinas do espeta-
culo moderno. E ficil visualizar a que ponto o préprio principio
de espeticulo — nio-intervengio — esti ligado 2 alienagao do
Velho Mundo. Ao contririo, os experimentos revolucionirios e
mais pertinentes de cultura vém tentando quebrar a identifica-
¢io psicolégica do espectador com o herdi, para levi-lo 2 ati-
vidade, provocando sua capacidade de revolucionar sua pré-
pria vida”.

Aqui, mais uma vez, vemos que Debord considera a si mes-
mo e a seus seguidores como uma vanguarda. Ele assume de
modo ofensivo que a massa precisa que ele e seus companhei-
ros provoquem mudangas em suas existéncias. Debord s6 vé
um perigo na realizagio de seus planos — o sectarismo:

« .. devemos eliminar o sectarismo entre nés, que se opoe a
unidade de a¢io com possiveis aliados por objetivos especificos
e impede nossa infiltragio em organizacdes paralelas”.

A conferéncia de unificacio do MIBI e da IL foi realizada
nos arredores da vila Cosio d’Arroscia, num bar pertencente a
parentes de Simondo. Ralph Rumney (nascido entre Newcastle
e Tyne, 1934) representava supostamente um terceiro grupo de
vanguarda: a Associa¢ao Psicogeogrifica de Londres. O nome
foi inventado durante a prépria convengao para aumentar o
internacionalismo do evento. Rumney vivia na Itilia desde o
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comego dos anos 50. Freqiientou circulos de artistas europeus,
teve contato com varios letristas, artistas nucleares, membros
do MIBI e futuros neo-realistas.

Além de Rumney, estavam presentes Bernstein e Debord,
da IL, e Gallizio, Jorn, Olmo, Simondo e Verrone do MIBI. A
conferéncia durou mais ou menos uma semana, e durante gran-
de parte dela os participantes estavam semibébados. Discutiu-
se, entre outras coisas, um plano elaborado por Rumney para
pintar a Lagoa de Veneza de uma cor forte. Isso tinha aparente-
mente dois propésitos distintos: observar como reagiria a popu-
lacdo e viabilizar um estudo do movimento da agua.

A unificagio efetiva do MIBI, da LI e da nio-existente Asso-
ciagao Psicogeogrifica de Londres aconteceu no dia 28 de julho
de 1957. Depois de cinco votos a favor da unificag¢do, dois con-
tra € um em branco, a fusio dos grupos e a fundagio da IS foi
proclamada.
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A INTERNACIONAL SITUACIONISTA
EM SUA FASE “HEROICA” (1957-1962)

Durante o ano académico de 1957-1958, Henri Lefebvre con-
duziu um curso de sociologia em Nanterre, do qual participa-
ram, entre outros, Guy Debord e Raoul Vaneigem (que se jun-
taria 2 IS em 1961). Debord e Lefebvre desenvolveram uma
amizade que mais tarde seria descrita como “uma comunho”,
mas que logo se rompeu, com a IS acusando Lefebvre de
roubar “suas” idéias. A teoria de Lefebvre da vida cotidiana,
que ji tinha certa penetragdo na IS através do COBRA e do
MIBI, traria uma profunda influéncia no desenvolvimento in-
telectual de Debord. As teorias de Jean Baudrillard, que parti-
cipou da apresentagao do curso, também tiveram certo impac-
to na linha de pensamento da IS.

A revisio das idéias marxistas, que se deu na Franga durante
os anos 50, na qual Lefebvre teve papel central, criou um clima
intelectual que contribuiu para o desenvolvimento da IS como
organiza¢io politica, e nao apenas cultural. A revista Arguments,
bastante identificada com esse revisionismo, foi fundada um
pouco antes da IS, no comeco de 1957. Na Franca, o pensa-
mento marxista foi dominado pelo Partido Comunista, e nao
houve nenhuma tentativa de revisao filosofica até depois da
Libera¢io. De muitas formas o debate foi parecido com o que
aconteceu na Alemanha durante os anos 20, embora articulistas
(como Richard Gombin) afirmem que o Revisionismo francés
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nio tinha o mesmo vigor de Lukics, Adorno & cia. Embora a
teoria da vida cotidiana de Lefebvre tenha tido importancia central
para a IS, foi principalmente o grupo Socialisme ou Barbarie (S
ou B), fundado em 1949, que forneceu a teoria politica na qual
o pensamento de Debord e Vaneigem se baseou. Na realidade,
Debord chegou a juntar-se ao S ou B por um pequeno periodo
em 1960. A IS adotou muitas idéias do S ou B, desde a anilise
da Unido Soviética como um Estado capitalista burocratico, até
a defesa dos Conselhos de Trabalhadores como meios de orga-
nizacio comunista. Embora a IS tenha rompido rela¢oes frater-
nais com o S ou B, nunca conseguiu desvencilhar-se das con-
cepgoes politicas do grupo'.

Walter Olmo, com o apoio de Elena Verrone e seu marido
Piero Simondo, apresentou 2 IS o texto “Por um Conceito de
Muisica Experimental”, no fim de setembro de 1957. Nele, Olmo
descreveu suas pesquisas musicais e as relacionou a construgao
de ambiéncia. Debord respondeu com um texto publicado em
15 de outubro de 1957, no qual acusava Olmo, e seus dois
avalistas, de abordar a questao da experimentagio com uma
atitude idealista tipica do pensamento de direita. Olmo, Verrone
e Simondo, recusando o pedido de retirarem o texto, foram
formalmente expulsos da IS em sua segunda conferéncia, que
aconteceu em Paris, em 25 e 26 de janeiro de 1958. Em margo
desse ano, Ralph Rumney, um membro inglés da facgdo italia-
na, também foi expulso. Segundo Rumney?, ele foi excluido
por nio ter entregado um relatério psicogeogrifico no prazo
determinado. Ironicamente, ele havia enviado uma versio final
desse relatério fotogrifico um dia ou dois antes de receber a
carta de Paris que informava seu afastamento. Seus compromis-
sos conjugais, principalmente o recente nascimento de um fi-
lho, nio foram considerados razdes suficientes para que a ex-
pulsio fosse anulada. Segundo a IS, a selva veneziana havia-se
“fechado ao redor do jovem” (Internationale Situationiste 1,
junho de 1958).

Em 1¢ de janeiro de 1958, foi fundada a facgio alema da IS,
que era constituida apenas por Hans Platschek, até sua exclu-
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s3o em fevereiro do ano seguinte. A facgdo foi langada com o
manifesto “Nervenruh! Keine Experimente!”, assinado por
Platscheck e Jorn.

Nos primeiros meses de 1958, a facgdo francesa publicou
dois panfletos: “Nouveaux théitre d’operation dans le culture”
e “Aux producteurs de I'art moderne”. O primeiro esquematizava
o programa da IS, enquanto o iltimo convidava artistas que
estivessem “cansados de repetir idéias ultrapassadas” a organi-
zar novas formas de transforma¢io do ambiente. O primeiro
passo nessa dire¢io seria contatar a IS.

Em abril de 1958, a IS langou sua a¢io contra a Assembléia
Internacional de Criticos de Arte na Bélgica. Um panfleto foi
publicado, acusando os criticos de defenderem o Velho Mundo
contra a subversio empreendida por um novo movimento ex-
perimental. Um relato de como essa mensagem foi divulgada é
dado no Internationale Situationiste 1 (junho de 1958):

“Nossa facgao belga desempenhou um ataque necessirio e
direto. Comecando em 13 de abril, na noite de abertura do evento,
quando criticos de arte dos dois hemisférios, liderados pelo
americano Sweeney?, eram recebidos em Bruxelas, o texto da
proclamagio situacionista foi trazido 2 sua atengio de diversas
formas. Copias foram enviadas pelo correio ou entregues pes-
soalmente a um grande ndmero de criticos. Outros receberam
ligagoes telefonicas, nas quais partes ou a totalidade do texto
foram lidas. Um grupo forgou sua entrada no Clube de Impren-
sa onde os criticos estavam sendo recebidos e jogaram panfletos
no publico. Outros panfletos foram atirados nas ruas por janelas
de prédios ou de carros”.

Walter Korun, que foi processado judicialmente por liderar
esse incidente, foi expulso da IS em outubro de 1958.

A primeira exposicio piblica da Pintura Industrial de
Gallizio estreou na Galeria Notizie, em Turim, em 30 de maio
de 1958. Trés rolos de tela (com 70, 14 e 12 metros de compri-
mento) foram exibidos. A pintura foi parcialmente desenrola-
da e pendurada nas paredes. Modelos desfilaram pela galeria
vestidas com cortes das telas, que eram vendidos por metro.
Uma traquitana emitia notas que variavam de acordo com o
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movimento das pessoas na galeria. O uso “musical” desse “tere-
minéfono” fora desenvolvido originalmente por Walter Olmo
e Cocito de Torino.

O trabalho de Gallizio foi criado com ferramentas simples.
Seu processo de produgio era a pressao e a pintura de 6leo e
resina nas telas: técnica bastante coerente com os métodos tra-
dicionais de belas-artes. Os rolos de tela resultantes eram des-
critos como industriais por causa da escala, e ndo por seu pro-
cesso de produgio. Gallizio havia comegado a pintar em 1953,
imitando no inicio os moldes do Expressionismo Abstrato da
época. A Pintura Industrial, criada por ele e seu filho Giors
Melanotte no fim dos anos 50, foi desenvolvida tanto por seu
interesse anterior em pinturas ativas quanto por certas inova-
¢oes técnicas. As telas eram produzidas sem rascunho ou pré-
formulacdes, e eram “a expressio concreta do gesto de pintar”.
A IS via tal pintura como antipintura porque, ao produzir tama-
nho volume de trabalho, Gallizio pretendia alterar a estrutura
do mercado de arte. Segundo a IS, Gallizio ndo deveria ser
encarado como um artista isolado, e sim como o construtor de
ambiéncias unitirias.

Como resultado da publica¢io em Paris da primeira edi¢ao
do Internationale Situationiste (junho de 1958), Debord foi sub-
metido a um interrogatério policial. Ele informou 2 policia fran-
cesa (que tinha ordens de debandar associagbes criminais e
subversivas) que a IS era uma tendéncia artistica que, nao ten-
do chegado a constituir-se, ndo poderia ser dissolvida. Numa
carta a Gallizio (de 17 de julho de 1958), Debord reclama que a
policia, confundindo a IS com gingsteres, fazia de tudo para
intimida-los.

Num panfleto intitulado “Defenda a Liberdade em Toda Par-
te”, datado de 4 de julho de 1958, Gallizio — em nome da
facgio italiana da IS — langou uma campanha para que o pin-
tor milanés Nunzio Van Guglielmi fosse solto do manicomio
onde estava preso. Guglielmi fora internado por quebrar a vitri-
ne da pintura “O Casamento de uma Virgem”, de Rafael, e gru-
dar na tela um panfleto a favor da revolugdo e contra o governo
clerical. Em Paris, no dia 7 de julho de 1958, Jorn publicou o
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panfleto “Au secours de van Guglielmi”, no qual denunciava a
prisao de Guglielmi como “um ataque contra o espirito moder-
no” e elogiava o pintor milanés por violar “os falsos ideais artis-
ticos do passado”. No ano seguinte Guglielmi foi declarado sao
e libertado do hospicio.

Durante o verio de 1958, a IS pediu que Abdelhafid Khatib
fizesse um relatério psicogeogrifico da regiao de Les Halles,
em Paris, que incluia, entre outras coisas, a exploragio do bair-
ro 2 noite. Tal tarefa era muito dificil para Khatib que, sendo
um argelino radicado na Franga no auge dos atentados naciona-
listas, estava sujeito ao toque de recolher decretado pela poli-
cia, segundo o qual todos os argelinos deveriam permanecer
em casa a partir das 19h30. Tendo sido preso duas vezes no
passado, Khatib decidiu obedecer o seu limite e entregou um
relatério incompleto, que a IS aceitou.

No dia 8 de julho de 1958, a segunda exposi¢iao da Pintura
Industrial de Gallizio e Malanotte estreou na Galeria Montena-
poleone, em Mildo. Em outubro desse ano, a Pintura Industrial
fez sua estréia em Paris durante um exercicio noturno da IS: um
longo rolo de tela, seguindo as linhas de ambiéncia, foi prega-
do numa rua. Na segunda edicio do Internationale Situationiste
(Paris, dezembro de 1958), o inesperado sucesso comercial da
Pintura Industrial foi explicado como sendo um mecanismo de
defesa do mundo de arte comercial, que “fingia” acomodar a
Pintura Industrial em sua escala de valores, considerando cada
rolo uma grande pintura. Os situacionistas responderam a isso
aumentando o preco de sua pintura de 10 mil libras para 40 mil
libras por metro, e produzindo rolos ainda mais longos.

Se 1958 foi um ano produtivo para a IS, foi particularmente
agitado para Jorn. A IS havia editado e publicado Pour la
forme — Ebauche d'une methodologie des Arts, uma cole¢ao
de escritos de Jorn de 1953 a 1957. Jorn, Constant, Gallizio,
Bernstein e seu marido Debord constitufam o grupo de cinco
pessoas que formou a base tedrica e organizacional do movi-
mento situacionista. Em abril, enquanto a IS lan¢ava seu ata-
que contra os criticos de arte reunidos na Bélgica, o trabalho
de Jorn era exibido na Expo de Bruxelas, como parte do even-
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to 50 Dans d’Art Moderne. A reputagio de Jorn como figura
importante da arte européia comegou com essa exposi¢io.
Seu sucesso crescente como artista teria grande repercussio
para a IS. Até Jorn tornar-se parte da superliga do mercado de
arte, Gallizio — o situacionista com melhor situacio financei-
ra — fora responsavel pela maior parte dos fundos do movi-
mento. Mas a partir de 1958, foi Jorn quem financiou a IS, com
a fortuna que ganhou vendendo seus quadros. Alguns proje-
tos, como a revista alema Spur, foram financiados diretamente
por ele, outros de forma indireta. Sempre que um situacionista
— ou o movimento de forma geral — estava sem dinheiro,
Jorn o presenteava com uma pintura, ja com a certeza de que
seria vendida. Foi com o capital levantado com a venda dos
quadros de Jorn, dados a Debord como presentes, que a IS
conseguiu financiar suas publica¢des. Jorn continuou a dar
quadros para membros — e ex-membros — da IS até sua
morte, doze anos depois de afastar-se oficialmente do movi-
mento?.

Jorn conhecera os membros do Gruppe Spur em 1958, du-
rante sua primeira exposi¢io individual em Munique. O Spur
(que significa traco ou caminho) havia sido fundado no ano
anterior por Lothar Fischer, Heimrad Prem, Josef Senft (pseudd-
nimo de J. K. S. Hohburg), Helmut Sturm e Hans-Peter Zimmer.
Quando o Spur juntou-se 2 IS na terceira conferéncia situacionista
em Munique (17 a 20 de abril de 1959), Ervin Eisch, Heinz Hofl
e Gretel Stadler tornaram-se membros do grupo, e Josef Senft
afastou-se. Durante o periodo que constituiu a fac¢do alema da
IS, o Spur ganhou ainda os membros Dieter Kunzelmann, Renee
Nele e Uwe Lausen.

O Spur tinha semelhangas significativas tanto com Jorn, que
o havia “descoberto”, quanto com Constant. Todos eles acredi-
tavam na producio coletiva e nio-competitiva de arte. Essa
idéia contrastava radicalmente com a supressio da arte® pro-
posta por Bernstein e Debord. Como Constant, o Spur estava
desenvolvendo conceitos lidicos de jogos, que foram esboga-
dos anteriormente em um texto de 1938, escrito pelo historia-
dor dinamarqués Johan Huizinga. Essas idéias se tornariam cen-
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trais no programa da IS e foram muitas vezes utilizadas, se nio
desenvolvidas, por Raoul Vaneigem.

Uma exposi¢ao da Pintura Industrial de Gallizio e Melanotte
na Galeria Van De Loo acontecia 20 mesmo tempo que uma
conferéncia da IS em Munique. Durante o congresso propria-
mente dito, emergiram diferengas ideolégicas entre a faccio
dinamarquesa e Debord. Debord defendia uma “criatividade
revoluciondria totalmente separada da cultura existente”, en-
quanto os membros dinamarqueses insistiam na centralizacio
do urbanismo unitirio como modo alternativo de “criacio libe-
rada” e apoiavam uma “revolucio cultural”. Essa diferenca nio
pode ser resolvida. O relatério, apresentado por Constant na
fundagio do Bureau de Urbanismo Unitirio em Amsterdi,
enfatizava o quanto 0 movimento situacionista afastava-se dos
planos de Debord e Bernstein. Utilizando um time de artistas,
arquitetos e sociblogos, o bureau dedicava-se a construcio de
ambiéncias unitdrias. Debord escolheu esperar. Ele s6 assumiu
a lideranga do movimento muitos anos depois quando for¢ou
suas opiniodes aos membros que sobraram, depois de ele expur-
gar todas as “tendéncias oportunistas”. Na noite de encerramen-
to da conferéncia de Munique, a IS encheu a cidade de panfle-
tos proclamando “Um Golpe Enquanto Vocé Dorme!”.

Em maio de 1959, membros da IS tiveram exposi¢cdes em trés
das mais prestigiadas galerias da Europa. Gallizio e Melanotte
mostraram sua “Caverna Antimaterial” na Galeria René Drouin,
em Paris: outro ambiente unitirio criado com rolos de pintura
industrial. Jorn mostrou suas “Figuras Modificadas” na Galeria
Rive Gauche, também em Paris: eram vinte pinturas kitsch que
Jorn havia “alterado como detournement”, através de manchas
coloridas e modificagdes nas figuras. Constant exibiu construcoes
espaciais no Museu Stedelijk de Amsterda: eram modelos de pré-
dios de urbanismo unitirio, que deveriam ser suspensos com
hastes, sendo assim mais flexiveis do que a arquitetura tradicio-
nal. A pesquisa sobre urbanismo unitirio foi a atividade central
da IS durante o verio e o outono de 1959; mas enquanto as
facgdes italiana e dinamarquesa conduziam uma discussio fervo-
rosa sobre os problemas técnicos e sociais a serem abordados,
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outros abstiveram-se deliberadamente do debate: Jorn, por sus-
peitar da tecnologia funcional, e Bernstein e Debord, pela pre-
tensio de seguirem uma linha essencialmente politica. A terceira
edicio do Internationale Situationiste (Paris, dezembro de 1959)
incluiu documentos do congresso em Munique, artigos sobre ur-
banismo unitirio e um texto sobre Pintura Industrial.

No fim de 1959, a IS comegou a negociar com Wilhem
Sandberg a organiza¢io de uma exposi¢ao no Museu Stedelijk e
seus arredores em maio do ano seguinte. A IS planejava trans-
formar as salas da exposi¢io em um labirinto, exibir documen-
tos, enquanto palestras pré-gravadas seriam reproduzidas, e
organizar uma rota sistematica, conduzida por trés grupos
situacionistas. A exposi¢do ndo aconteceu porque, entre outras
coisas, a IS se recusou a fazer modificagdes no labirinto que
seriam necessirias por questdes de seguranga. Depois que o
museu foi forcado a cancelar o projeto, em margo de 1960, por
causa da intransigéncia da IS, o espago foi oferecido a Gallizio
— que o aceitou prontamente.

Em abril de 1960, Armando, Alberts e Oudejans foram ex-
pulsos do movimento, os dltimos dois por terem assinado o
contrato de construcio de uma igreja. Em junho, Gallizio e
Melanotte exibiram a Pintura Industrial no Museu Stedelijk, em
Amsterd3, e na Galeria Notizie, em Turim. Nesse mesmo periodo,
foram expulsos da IS por colaborarem com forgas “ideologica-
mente inaceitaveis”. Glauco Wuerich, outro membro da facgao
italiana, foi expurgado na mesma ocasido. Ainda nesse momen-
to, Constant — cansado de ser criticado por privilegiar técnicas
de arquitetura, em vez de buscar uma cultura global — retirou-
se do grupo.

No dia 20 de julho desse ano, a IS publicou o texto “Prelimi-
nares para a Defini¢io de um Programa Revolucionario Unita-
rio”, de Debord e Canjuers. Pierre Canjuers era um tedrico do
grupo Socialisme ou Barbarie. O texto foi descrito pelos
situacionistas como “uma plataforma para discussio dentro da
IS, e para sua coligacao com militantes revolucionarios e com O
movimento dos trabalhadores” (Internationale Situationiste 5,
Paris, dezembro de 1960). No entanto, a IS era sectdria demais
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para que essa ligaciao realmente acontecesse. Por um tempo,
Debord foi membro da IS e do S ou B, simultaneamente, e
esteve entre os filiados do S ou B enviados a Bélgica durante a
Greve Geral de 1960. Mas Debord se desligou do S ou B apés
alguns meses apenas de participag¢io ativa. Os contatos entre a

IS € 0 S ou B diminuiram, e extinguiram-se com uma ruptura
final em 1966.

Em agosto de 1960, a primeira edi¢do da revista Spur foi
publicada em Munique. Esta destacava os diversos modos pelos
quais as virias facgdes da IS abordavam a questio social. As
diferencas foram enfatizadas com a republicacio do manifesto
da IS de maio desse ano, juntamente com o manifesto do Spur de
novembro de 1958. Ao contririo da fac¢io centrada em Bernstein
e Debord em Paris, o Spur nao tinha interesse na realizagio e na
supressao da arte. Foi assim que os alemies colocaram sua posi-
¢20, no ano seguinte a fundagao de seu grupo:

“Somos contra a forma logica da mente que levou 2 devas-
tacao da cultura. A atitude automatica e funcional nos levou a
uma burrice teimosa, ao academicismo e 2 bomba nuclear...
Para que possa ser criada, a cultura deve ser destruida. Termos
como cultura, verdade, eternidade nio interessam a nds artistas.
Temos que ser habeis para sobreviver. A posi¢cio material e es-
piritual da arte é tao desesperadora que nio se deveria esperar
de um pintor que seus quadros agradem a outras pessoas. Deixe
que o estabelecido agrade... A arte € uma batida ecoante num
gongo, e seu som prolongado sio as vozes dos imitadores desa-
parecendo no ar... Arte nao tem nada a.ver com verdade. A
verdade esta entre entidades. Querer ser objetivo é ser parcial.
Ser parcial é pedante e entediante... NOS EXIGIMOS O KITSCH,
A SUJEIRA, A GOSMA PRIMORDIAL, O DESERTO. A arte é o
monte de excremento no qual o kitsch cresce... Em vez de idea-
lismo abstrato, queremos o niilismo honesto. Os maiores crimes
da humanidade sio cometidos em nome da verdade, honestida-
de, progresso, e “por um futuro melhor”. A pintura abstrata tor-
nou-se esteticismo vazio, um playground para 0s preguigosos
que buscam pretextos faceis para ruminar mais uma vez verda-
des hd muito desatualizadas. Pintura abstrata ¢ UM PEDACO
GIGANTESCO DE CHICLETE MASTIGADO, grudado embaixo
da mesa. Hoje os pintores construtivistas e estruturalistas tentam

A Internacional Situacionista em sua Fase “Herdica’... 63
e SR e =S



lamber esse pedago de chiclete seco mais uma vez... DEVEMOS
NOS COLOCAR CONTRA ESSE OBJETIVO SEM NOS COMPRO-
METER COM UMA DITADURA MILITANTE DO ESPIRITO”.

A revista Spur, em contraste com a Internationale Situa-
tioniste, era extremamente elaborada graficamente. Tanto vi-
sualmente como em conteiido, as duas mostram que o0 movi-
mento situacionista estava dividido em todos os niveis.

Essas diferencas estavam em bastante evidéncia no Quarto
Congresso da IS, realizado num local secreto a leste de Londres,
de 24 a 28 de setembro de 1960. Chegando 2 capital inglesa, os
membros recebiam a missio psicogeografica de localizar a British
Sailors Society, onde a conferéncia aconteceria. No dia 26 de
setembro, Heimrad Prem leu uma longa declara¢io em nome
do grupo Spur, atacando a tendéncia entre os membros france-
ses e belgas de “contar com a existéncia de um proletariado
revolucionario”. Kotanyi respondeu “lembrando” os alemaes que
em muitos paises capitalistas desenvolvidos as greves de traba-
Ihadores haviam se multiplicado. Essa diferenga nio foi resolvi-
da, e o grupo Spur simplesmente concordou em retirar sua afir-
magio para “ndo impedir a atividade situacionista”.

No ultimo dia da conferéncia, a IS organizou uma reuniao
publica no Instituto de Arte Contemporanea (IAC) de Londres.
Guy Atkins incluiu o seguinte testemunho desse encontro em
seu livro Asger Jorn — The Crucial Years 1954-1964 (op. cit.):

“A reunido, do inicio ao fim, foi uma parédia de uma noite
normal no Instituto. Toni del Renzio foi o presidente do IAC
naquela noite. Ele abriu a reunido com uma introdugio 2 histé-
ria do Movimento Situacionista. Quando mencionou a conferén-
cia em Alba, os situacionistas aplaudiram calorosamente. Na
mengio 2 conferéncia de unificagio em Corso d’Arroscia, o aplau-
so foi extraordindrio, acompanhado por um alto bater de pés. A
audiéncia no IAC foi claramente tumultuada por essa demons-
tracio de euforia sem sentido. Del Renzio introduziu entio
Maurice Wyckaert, o porta-voz da IS.

Em vez de comecar com os elogios usuais, Wyckaert con-
denou o IAC por ter usado a palavra Situacionismo em seu bo-
letim. ‘Situacionismo’, explicou ele, ‘nio existe. Nao existe uma
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doutrina com esse nome’. E continuou dizendo para a platéia
que ‘se voc€ ndo entendeu que nio existe Situacionismo, entio
estd perdendo seu tempo aqui’.

Depois de um tributo a Alexander Trocchi, que acabara de
ser preso por trifico de drogas nos Estados Unidos, Wyckaert se
engajou numa critica a Unesco. Disse que a Unesco havia falha-
do em sua missio cultural. Portanto, a Internacional Situacionista
atacaria o prédio da Unesco com ‘uma martelada explosiva de
um golpe de Estado’. Esse comentirio foi saudado com alguns
educados murmurios de aprovacio.

Wyckaert terminou como havia comegado, reprovando sar-
casticamente o IAC. ‘Os situacionistas, de quem vocés talvez se
considerem juizes, vdo julgi-los um dia. Estamos esperando por
vocés na préxima curva.” Houve um momento de siléncio antes
que as pessoas percebessem que o orador havia terminado. A
primeira e Unica pergunta veio de um homem: ‘Vocé pode ex-
plicar exatamente do que se trata o Situacionismo?. Wyckaert
langou-lhe um olhar de reprovagio. Guy Debord levantou-se e
respondeu em francés: ‘Nao estamos aqui para responder per-
guntas idiotas’. Entlo ele e os outros situacionistas retiraram-se”.

Nessa época, o Spur era a fac¢io mais ativa da IS: entre
agosto de 1960 e janeiro de 1961, eles publicaram sete niimeros
de seu jornal, o quinto deles (junho de 1961) sendo uma edi¢ao
inteiramente dedicada ao urbanismo unitirio, incluindo a
republicagio de escritos do velho Lettriste Internationale sobre
0 assunto.

A divisao entre as facgoes cultural e politica da IS aumenta-
ram com a saida de Jorn em abril de 1961, que coincidiu com a
entrada de Raoul Vaneigem (nascido em Lessines no Hainaut,
em 1934). A divergéncia de opinides atingiu propor¢des explo-
sivas na Quinta Conferéncia da IS em Goteborg, Suécia, de 28 a
30 de agosto de 1961. O relatério de Vaneigem demonstra a
intransigéncia da fac¢io politica:

“... € uma questdo de nio elaborar o espeticulo da recusa,
mas sim de recusar esse espeticulo. Para que sua elaboracio
seja artistica no novo e auténtico sentido definido pela IS, os
elementos de destruicao do espeticulo devem deixar precisa-
mente de ser obras de arte. No existe Situacionismo ou obra de
arte situacionista, ou um situacionista espetacular... Nossa posi-
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¢30 é de guerreiros entre dois mundos: um que ignoramos ¢
outro que ainda ndo existe”.

Kunzelmann imediatamente expressou seu forte ceticismo
quanto ao poder da IS de “unir-se para agir no nivel visado por
Vaneigem” (Internationale Situationiste 7, Paris, 1962). Prem
reiterou a posigio do Spur como de um grupo de titicas revolu-
ciondrias, mais ou menos repetindo o que os alemaes tinham
dito no 42 Congresso da IS. Embora houvesse muita insatisfagao
e revolta, o Spur notou que: “A maior parte das pessoas ainda
esta prioritariamente preocupada com conforto e comodidade”.
Assim, a terceira sessio do Quinto Congresso acabou com mui-
ta confusio, com gritos de “Sua teoria vai explodir nas suas
caras” de uma fac¢io e “Gigolds culturais!” de outra.

A conferéncia decidiu juntar Kotanyi e De Jong ao comité
editorial da revista Spur; e, com a assessoria destes dois novos
editores, a sexta edi¢io foi publicada em novembro de 1961.
No entanto, em janeiro do ano seguinte, Kunzelmann, Prem,
Sturm, Zimmer, Eisch, Nele, Fischer e Stadler publicaram o séti-
mo ndimero da revista, sem nada informar a Kotanyi ou De
Jong. Como resultado, eles foram expulsos da IS no més se-
guinte. Ao mesmo tempo, o grupo Spur foi submetido a uma
série de represalias da policia e processos por imoralidade,
pornografia, blasfémia e incentivo 2 violéncia. Uwe Lausen fi-
cou preso por trés meses, enquanto outros membros do grupo
Spur foram afiangados e tiveram suas sentengas suspensas.

Depois da exclusio dessas pessoas, 0 Spur continuou a existir
enquanto grupo, e se envolveu mais tarde na Segunda Interna-
cional Situacionista. Esse novo grupo surgiu em margo de 1962,
quando Nash, Elde, De Jong, Lindell, Larsson e Strid romperam
com a facgio centrada em Bernstein, Debord e Vaneigem. Eles
imediatamente anunciaram a forma¢io da Segunda Internacio-
nal, baseada em Drakabygget (a Bauhaus Situacionista), uma
fazenda no sul da Suécia. O grupo original respondeu com a
exclusio dos nashistas, termo adotado no Sexto Congresso da
IS em Anvers (de 12 a 16 de novembro de 1962).

Nash destacou as teorias da Segunda Internacional no texto
“Quem Sio os Situacionistas?” (Suplemento Literario do
Situationist Times, Londres, 14/9/1964):
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“... O ponto de partida ¢ a descristianizagio da filosofia de
situagdes de Kierkegaard, que deve ser combinada a doutrinas
econOmicas inglesas, dialética alema e programas franceses de
agdo social. Envolve uma revisao profunda da doutrina de Marx
e uma completa revolug¢io, cujo crescimento esti enraizado no
conceito escandinavo de cultura. A esta nova ideologia e teoria
psicolégica chamamos de situologia. Ela é baseada nos princi-
pios de democracia social, excluindo todas as formas artificiais
de privilégio”.

Na Suécia, Nash publicou livretos, incluidos na revista
Drakabygget (batizada assim em homenagem 2 sua fazenda) e
organizou outras formas de divulga¢io, como exposi¢des e de-
monstragoes. Entre os golpes de publicidade orquestrados pela
Bauhaus Situacionista estava a pichag¢io de slogans “Co-ritus”’
por toda Copenhague e a decapitacao de uma estitua no porto
da cidade.

Jorn, embora tenha condenado os grafites pela imprensa,
continuou a manter relacdes amigaveis com membros das duas
Internacionais rivais. Os dois grupos dependiam dele economi-
camente e assim o envolvimento de Jorn com aqueles a quem
cada lado considerava “inimigos” foi, se n3o aceito, ignorado.
Certamente, n3o hi dividas de que Bernstein e Debord ainda
insistiam em seu critério rigoroso de divisdes e rupturas. Mas
sem o apoio de Jorn, tanto de dinheiro quanto de presentes,
nem o jornal de Jong, Situationist Times nem seu rival
Internationale Situationiste poderiam ter sido publicados. De-
pois da morte de Jorn, em decorréncia de cincer, em 1973,
Debord o descreveu como “o herético permanente de um mo-
vimento que ndo pode admitir ortodoxia” (citado no livro CO-
BRA, de Jean-Clarence Lambert — Sotherby Publications, 1983
— como uma citacio do “Le Jardin de Abisola” — Turim, 1974).

NOTAS

1. Na Introdugio do tradutor de Critique Of The Situationist
International (Red Eye 1, Berkeley, 1979; republicada como What is
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Situationism?, Unpopular Books, Londres, 1987), de Jean Barrot, L. M.
nos da a seguinte — e extremamente licida — descrigao do Socialisme
ou Barbarie:

“Socialisme ou Barbarie foi uma publicagao realizada por
um pequeno grupo de militantes que rompeu com o trotskismo
mainstream depois da Segunda Guerra Mundial. As razoes para
essa ruptura foram muitas. Para comegar, havia o fato de a crise
econdmica do pés-guerra € a guerra propriamente dita nao te-
rem provocado a insurgéncia revolucionaria prevista por Trotsky.
Em segundo lugar, havia a situagao da Uniao Soviética, onde a
burocracia sobrevivia e se consolidava sem que o pais se con-
vertesse a um capitalismo privado. Isso também era contrério as
previsdes de Trotsky, uma vez que o estilo burocritico soviético
reinava no resto da Europa do Leste. Em terceiro lugar, existia a
miserdvel vida interna da chamada Quarta Internacional, que
agora também constituia uma miniburocracia, dividida por riva-
lidades sectarias e também bastante repressiva.

Em sua experiéncia pritica e historica, o S ou B conduziu
um profundo questionamento do Marxismo, isto €, da ideolo-
gia encontrada nos trabalhos de Kautsky, Lenin e Trotsky, que
aparece caricaturada nos escritos de Stalin e seus seguidores,
tendo parte de suas origens nos ultimos trabalhos de Engels.
Desse questionamento chega-se as seguintes conclusoes ge-
rais, elaboradas pelo principal teérico do S ou B, Cornelius
Castoriadis, escrevendo sob os pseuddnimos de Pierre Chaulieu
e, mais tarde, de Paul Cardan:

() 2 Unilo Soviética devia ser considerada agora uma for-
ma de sociedade exploradora a ser chamada de Estado — ou
burocracia — capitalista;

(i) nisso a Unidio Soviética era apenas mais uma variante
completa de um processo que era comum 2o capitalismo, a
burocratizagao;

(iiii) por causa disso, a contradigio entre aqueles desprovidos
de propriedade e os donos de propriedade estava sendo substi-
tuida pela contradicio entre ‘aqueles que dao as ordens e 0s que
as obedecem’, e a burguesia privada estava evoluindo através da
concentracio e centralizagio do capital na classe burocritica;

(iv) o estigio avangado que esse processo alcangou na Uniao
Soviética era o resultado da concepg2o leninista-bolchevique do
partido, que toma o poder do Estado da burguesia em nome dos
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trabalhadores e, portanto, acaba se tornando necessariamente
uma nova classe dominante;

(v) o capitalismo como um todo havia superado suas con-
tradi¢des econdmicas baseado na tendéncia da queda da mar-
gem de lucro; portanto, as contradi¢gdes entre aqueles que dio
as ordens e os que as obedecem havia se tornado o principal
combustivel da revolugio. Os trabalhadores seriam levados a se
revoltar e atingir o autogerenciamento apenas por causa do té-
dio intoleravel e da impoténcia de suas vidas, e nio por neces-
sidades materiais.”

O grupo Socialismo ou Barbirie tornou-se relativamente co-
nhecido no Brasil. Até porque Claude Lefort, um dos principais lide-
res do S o B, chegou a dar aulas na USP. Diversos livros de Lefort e
Castoriadis foram publicados no pais. Uma apresentacio do Socialis-
mo ou Barbirie acontece no livro Criagdo e Dialética: O Pensamento
Historico-Politico de Cornelius Castoriadis (de Fernando Cesar Teixeira
Franga), publicado em 1995 pela Edusp e Editora Brasiliense.

O grupo trotskista do qual Castoriadis e companheiros sairam
para criar o Socialismo ou Barbirie é ligado, no Brasil, 2 tendéncia O
Trabalho, do PT. (Estes dois dltimos parigrafos foram acrescentados
pelo editor.)

2. O autor entrevistou Rumney em sua casa em Putney (Sudoeste de
Londres) no outono de 1987.

3. James J. Sweeney, critico de arte. (N.E.)

4. Ver o capitulo sobre a IS no livro Asger Jorn — The Crucial Years
1954-1964, de Guy Atkins (Lund Humpheries, 1977). Atkins escreveu
sobre o financiamento da IS de acordo com uma carta que recebeu,

datada de 1987. Rumney também forneceu virias informag¢oes sobre
este assunto.

5. Embora, como veremos mais tarde, exista uma diferenca real de
Opiniao aqui sobre o posicionamento da cultura, também existe um
problema com relagao ao uso do termo arte. O uso aberto e conscien-
te de priticas coletivas para a produgio de artefatos culturais (na falta
de um termo melhor) nio se encaixam propriamente na descrigio de
arte — pelo menos nio se o termo for usado para descrever a alta
cultura da classe dominante nas sociedades capitalistas.
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6. Publicado no Brasil em 1998, na revista General Visdo n® 0, desta
editora. (N.E)

7. “Co-ritus” € um nome usado por varios grupos artisticos radicais
envolvidos com a 2% Internacional Situacionista. (N.E.)
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SOBRE A POBREZA TEORICA DOS SPECTO-
SITUACIONISTAS E A LEGITIMIDADE DA
SEGUNDA INTERNACIONAL

A idéia de eurocentrismo precisa ser melhor elaborada para
que possamos entender por que a Internacional Specto-Situa-
cionista', liderada por Bernstein, Debord e Vaneigem, é muito
mais conhecida na Inglaterra, Franca e América do Norte do
que a Segunda Situacionista Internacional de Jong e Nash. Nao
$6 a Europa se coloca tradicionalmente como o centro do mun-
do, como a Inglaterra, a Franca e a Alemanha se consideram o
miolo desse centro. Assim, quando houve a cisio da IS em
duas, de uma perspectiva francesa e anglo-americana, os specto-
situacionistas radicados em Paris foram considerados a verda-
deira IS, enquanto a Segunda Internacional, centrada na Escan-
dindvia, podia ser descartada como “estranha 2 IS; muito mais
socidvel, certamente, mas bem menos inteligente” (Internationale
Situationiste 8, Paris, 1963).

Os specto-situacionistas alegavam no Internationale Situa-
tioniste 8 que a nova Bauhaus sueca de Nash reunira “dois ou
trés ex-situacionistas escandinavos e mais uma massa de desco-
nhecidos”. A inferéncia é clara, estes sio ex-situacionistas, e os
specto-situacionistas s30 0s Unicos que tém direito ao titulo de
IS. Isso € tipico da desonestidade que os specto-situacionistas
haviam herdado da Internacional Letrista. Além de distor¢io
deliberada dos fatos, a unica outra explica¢do para tal afirma-
¢ao seria um erro de conta ou uma falha completa de meméria,
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0 que parece muito improvével. A lista de ex-companheiros de
Bernstein e Debord que participaram das atividades da Bauhaus
Situacionista — ou que tiveram material publicado no jornal
Situationist Times da Segunda Internacional — inclui Nash, Elde,
De Jong, Lindell, Larsson, Strid, Kunzelmann, Prem, Sturm,
Zimmer, Eisch, Nele, Fisher, Stadler, Jorn e Simondo. Sendo o
nimero médio de membros da IS em qualquer época antes da
separacio de 10 a 15 pessoas, a Segunda Internacional tinha
tanto o direito de carregar o titulo de IS quanto os specto-
situacionistas.

A principal diferenca entre eles era com relagao 2 arte. Os
specto-situacionistas queriam “realizar e suprimir” a arte — de-
sejo repetido diversas vezes em sua literatura. O seguinte tre-
cho de um texto incluido no Internationale Situationiste 9, es-
crito por Martin, Strijposch, Vaneigem e Vienet, exemplifica isso:

“Trata-se de realizar a arte, de construir-se realmente em
todos os niveis da vida aquilo que até agora s6 podia ser uma
memoria artistica ou uma ilusio, sonhada e preservada unila-
teralmente. A arte s6 pode ser realizada se for suprimida. No
entanto, ao contririoc da sociedade atual, que suprime a arte
substituindo-a pelo automatismo de um espeticulo ainda mais
passivo e hierdrquico, nés sustentamos que a arte s6 pode mes-
mo ser suprimida se for realizada”.

A Segunda Internacional, assim como os specto-situacionistas,
nio conseguiram estabelecer uma distingdo adequada entre 0s
conceitos de arte e cultura (como no texto de Jorn “Mente e
Razio” no Situationist Times 5, Paris, 1964). Mas, através de um
erro idéntico, as duas Internacionais chegaram a conclusoes
muito diferentes do que “deveria ser feito”.

Os specto-situacionistas — sempre preocupados com sua
imagem publica — orgulhavam-se da promogio de sua teoria
como sendo materialista; mas, com uma anilise materialista da
arte, pode-se demonstrar que as ambigoes € atitudes dos specto-
situacionistas eram na verdade idealistas.

Roger L. Taylor, em seu livro Art, An Enemy Of The People
(Harvester Press, Sussex, 1978), demonstra que existiram pou-
quissimas abordagens genuinamente materialistas da arte. Ele o
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faz ao examinar a arte como pritica social e entio comparar a
descricdo materialista resultante a tratamentos marxistas do as-
sunto. Come¢a mostrando que a arte, enquanto categoria, deve
ser separada da musica, pintura, literatura, etc. A utiliza¢io atual
do termo arte a coloca como uma subcategoria dessas discipli-
nas, que se distingue entre elas com base em valores percebi-
dos. Assim, a musica de Mozart é considerada arte, enquanto a
musica da banda Slaughter of The Dogs nao é. Esse uso do
termo arte que diferencia musica, literatura, etc. emergiu no
século XVII, simultaneamente ao surgimento do conceito de
ciéncia. Antes disso, o termo artista era usado para descrever
cozinheiros, sapateiros, estudantes de profissdes liberais, etc.

A apari¢io do termo arte com seu uso moderno foi uma
tentativa da aristocracia de defender os valores da sua classe
como objetos de “reveréncia irracional”. Assim, a arte seria
equivalente 2 verdade, e essa verdade era a visio de mundo
aristocritica, uma visao de mundo que em pouco tempo seria
derrotada pela ascenszo da classe burguesa. Sendo uma classe
revoluciondria, a burguesia desejava assimilar a “vida” da aris-
tocracia decadente. No entanto, uma vez que suas atividades
serviram para abolir o modo de vida anterior, quando a burgue-
sia se apoderou do conceito de arte acabou também por trans-
forma-lo. Assim, a beleza mais ou menos deixou de ser equiva-
lente 2 verdade, e comecou a ser associada ao gosto individual.
A medida que a arte foi se desenvolvendo, “a insisténcia em
forma, e conhecimento da forma” e o “individualismo” (basica-
mente romantismo) somaram-se, dando “autoridade” ao con-
ceito, como uma “atitude intelectual, evoluida, particular da nova
classe dominante”.

Assim, ao invés de ter validade universal, a arte é um pro-
cesso que ocorre dentro da sociedade burguesa e que leva a
uma “reveréncia irracional por atividades que satisfazem as
necessidades burguesas”. Esse processo promove “a superiori-
dade objetiva das coisas escolhidas como arte, portanto, a su-
perioridade da forma de vida que as celebra e do grupo social
nela implicado”. Isso resulta na afirmagio de que a sociedade
burguesa, e sua classe dominante, estd “comprometida de cer-
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ta maneira a uma forma superior de conhecimento”. Daf po-
demos deduzir que a arte continuard a existir como uma ca-
tegoria especializada até que o capitalismo em si tenha sido abo-
lido. Esta é uma conclusio muito diferente daquela alcangada
pelos specto-situacionistas. No Internationale Situationiste 10,
Khayati afirma:

“... O Dada realizou todas as possibilidades da linguagem e
fechou para sempre as portas da arte enquanto especialidade...
A realizagio da arte — poesia no sentido situacionista — signi-
fica que uma pessoa nio pode realizar-se através de um ‘traba-
lho’, mas simplesmente realizar-se por si s6”.

Se a arte, de uma perspectiva materialista, € um processo
que ocorre na sociedade burguesa, ndo se pode questionar sua
realizagdo. Tal idéia é mistica porque implica ndo somente que
a arte tem uma esséncia, mas também que, enquanto categoria,
ela é autdnoma das estruturas sociais. Conseguir sua realiza¢do
e supressdo € uma tentativa de salvar esses valores, 20 mesmo
tempo em que a categoria é abolida. A arte desaparece dos
museus apenas para reaparecer em toda parte! Pode esquecer a
prética auténoma do proletariado — trata-se na realidade do
velho sonho burgués de uma categoria universal que propa-
gandeard a coesio social.

Além de seu tratamento da arte, o outro mecanismo e6rico
que diferencia os specto-situacionistas da Segunda Internacio-
nal é o conceito de espetaculo, que ganha sua feorizagdo mais
elaborada no livro 4 Sociedade do Espetdculo®, de Guy Debord
(La societé du spectacle, Buchet-Chastel, Paris, 1967). Nele, pa-
rafraseando Marx, Debord anuncia:

“Toda a vida das sociedades nas quais reinam as condigoes
modernas de produgio se apresenta como uma imensa acumu-
lacio de espetdculos. Tudo que era vivenciado diretamente tor-
nou-se uma representagao”.

A partir daf, Debord comega a tratar o espetaculo como um
fendmeno generalizado e localizado a0 mesmo tempo. E assim
— oferecendo uma série de descri¢des sobrepostas, mas desor-
ganizadas — ele nao consegue chegar a uma nogao uniforme
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do conceito. Debord apenas faz uma estimativa de seus movi-
mentos sem demonstrar nenhuma relagio real entre eles’.

A concepgdo specto-situacionista das sociedades capitalista
€ comunista € t3o mistica quanto sua concepgao de arte. Debord
anuncia que “o espeticulo nao é uma cole¢io de imagens, e
sim uma relagcdo social entre pessoas mediada por imagens”,
como se as relacdes humanas nio tivessem sido sempre
conduzidas através de impressdes sensoriais (que em termos de
visao sempre foram imagens). Vaneigem, em seu livro Traité de
savoir-vivre a l'usage des jeunes générations*® (Gallimard, Paris,
1967), fala da sociedade comunista como sendo um mundo de
“mestres sem escravos”; quando na verdade € uma sociedade
na qual metiforas de dominagio classista nao fazem sentido.

Ao invés de tentar desenvolver teorias rigorosas, e falhar
terrivelmente, a Segunda Internacional buscava uma politica
mais aberta. No Situationist Times, De Jong reunia fotografias,
diagramas e estranhos trechos de texto centrados em um tema
especifico (por exemplo labirintos, na quarta edi¢ao, Paris, 1963)
e deixava que os leitores tirassem suas préprias conclusodes. De
varias formas, o Situationist Times lembra a revista contempo-
ranea do Fluxus. As duas representam uma abordagem antiarte
de algo que s6 pode ser muito vagamente chamado de ativida-
de artistica.

Assim, enquanto 0s specto-situacionistas eram ideologica-
mente ambiguos em sua afirma¢io dogmatica da natureza te6ri-
ca de suas especulagoes, a Segunda Internacional — que gostava
que seu pensamento fosse considerado uma ideologia — prova-
va ser mais aberta em sua abordagem no sentido de uma refle-
xdo filosdfica.

NOTAS

1. A facg¢ao que eu chamo de Internacional Specto-Situacionista sem-
pre se referiu a si mesmo apenas como Internacional Situacionista. No
entanto, ji que existiam duas facgdes que alegavam ser a Internacio-
nal Situacionista — o grupo Nashista pelo menos teve a decéncia de
colocar a palavra Segunda antes do seu nome —, uso o termo Specto
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para diferenciar a facgao debordista da IS original, que existia antes
da divisio em 1962. O termo Specto faz referéncia 2 teoria do espeta-
culo (em inglés spectacle), na qual a facgao de Debord acreditava.

2. Langado no Brasil em 1997, pela editora Contraponto. (N.E.)

3. Para uma versio mais antiga e elaborada desta discussio, ver o
livio AT DUSK — The Situationist Movement in Historical Perspective
(Perspectives, Berkeley, 1975). Ver também o texto “Situacionismo”,
escrito por Mark Shipway no livro editado por Rubel & Crump (eds.),
intitulado Non-Market Socialism in the Nineteenth and Twentieth
Centuries (MacMillan, Basingstoke & Londres, 1987), para uma ex-
plicacio menos tedrica de como a Specto-IS projetava tendéncias
que ocorriam em um nicho especifico da sociedade francesa além
dos limites nacionais e de classe, transformando-as em uma teoria
universal.

4. Traité de Savoir-Vivre a I’usage des jeunes générations tem uma edi-
¢io portuguesa — A Arte de Viver para a Geragao Nova — publicada
em 1974 pela editora Afrontamento. (N.E.)
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O DECLINIO E A QUEDA DA
CRITICA SPECTO-SITUACIONISTA

No comego dos anos 60, tanto os specto-situacionistas quanto a
Segunda Internacional eram totalmente desconhecidos fora de
alguns pequenos grupos de artistas, estudantes e ativistas poli-
ticos. As duas Internacionais conseguiram aumentar um pouco
sua fama através de escandalos. O specto-situacionista jeppesen
Victor Martin foi o mais bem-sucedido praticante dessa tatica.
Depois de diversos incidentes que chegaram a imprensa, ele foi
processado por, na ocasiio do casamento real dinamarqués,
fazer um desenho que mostrava Christine Keeler' dizendo que
era melhor ser uma prostituta do que se casar com um fascista.

Quando fds do Internationale Situationiste ganharam o con-
trole de um diretério académico na Universidade de Estrasburgo,
0s specto-situacionistas usaram essa chance para promover uma
intervencdo com o maximo de publicidade. No texto “Nossos
Objetivos e Métodos no Escandalo de Estrasburgo” (nterna-
tionale Situationiste 11, Paris, outubro de 1967), os specto-
situacionistas dizem ter sugerido aos estudantes que escreves-
sem eles mesmos uma critica 2 universidade e a sociedade em
geral; e que publicassem o texto com os fundos do préprio
diretério. No final, o texto foi escrito por um specto-situacionista
de carteirinha, Mustapha Khayati, e com algumas corregdes fei-
tas pela hierarquia organizacional em Paris. O texto foi intitulado
“Sobre a Pobreza da Vida Académica: considerada em seus as-
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pectos econdmico, politico, psicolégico, sexual e principalmen-
te intelectual, e uma modesta proposta para sua melhoria”
(AFGES, Estrasburgo, 1966). Dez mil cdpias foram impressas e
muitas distribuidas na abertura oficial do ano académico na
universidade, em novembro de 1966. Logo depois, o diretério
académico foi fechado por ordem judicial e os specto-situa-
cionistas receberam publicidade internacional por conta do in-
cidente. A decisao do juiz nesse caso € mais lembrada e propa-
gandeada hoje do que o texto propriamente dito:

“Os indiciados nunca negaram a acusag¢io de uso incorreto
de fundos do diretorio académico. De fato, admitem abertamen-
te que fizeram com que o diretorio pagasse cerca de $1.500 pela
impressao e distribui¢iao de 10 mil panfletos, sem falar no custo
de outras publica¢oes inspiradas no Internationale Situationiste.
Essas publicacoes expressam idéias e aspiragdes que, no mini-
mo, ndo tém nada a ver com os objetivos de um diretério acadé-
mico. Basta ler o que os acusados escreveram. E 6bvio que
esses cinco estudantes, sem experiéncia na vida real, com suas
mentes confusas por mal digeridas teorias filoséficas, sociais,
politicas e econdmicas, e perplexos diante da tediosa monoto-
nia de suas vidas cotidianas, fazem uma tentativa vazia, arrogan-
te e patética de estabelecer julgamentos definitivos, que acabam
se tornando diretamente abusivos, de seus colegas estudantes,
seus professores, Deus, sua religido, o clero, os governos e os
sistemas politicos do mundo inteiro. Rejeitando toda a moralidade
e restrigoes, esses cinicos nao hesitam.em incentivar o roubo, a
destruicio da escola, a aboli¢ao.do trabalho, a subversao total, e
colocar como seu Unico objetivo uma revolugio mundial do
proletariado com ‘prazeres nio permitidos’.

Tendo em vista seu cardter basicamente anarquista, essas
teorias e propagandas sio eminentemente prejudiciais. Sua am-
pla difusio, tanto em circulos estudantis quanto para o publico
em geral, pela imprensa local, nacional ou estrangeira, € uma
ameaca 2 moralidade, aos estudos, a reputagac e portanto ao
proprio futuro dos estudantes da Universidade de Estrasburgo”.

Lampen-intelectuais do mundo todo deliciaram-se com a
reacgio do juiz, e muitas das novas edi¢des do texto incluiram
esse trecho do julgamento. Segundo Ken Knabb (Situationist
Anthology, Bureau of Public Secrets, Berkeley, 1981):
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“Sobre a Pobreza da Vida Académica’ é de fato o mais di-
vulgado dos textos situacionistas. Foi traduzido para chinés, dina-
vmarqués, holandés, inglés, alemao, grego, italiano, portugués,
espanhol e sueco, ¢ sua tiragem total, até agora, estd proxima de
meio milhiao de exemplares”. '

O texto propriamente dito comega com uma critica aos estu-
dantes, “a mais desprezada criatura da Franga”, e declara que s6
existem dois futuros possiveis para os desajustados, “o desper-
tar da consciéncia revoluciondria ou a obediéncia cega nas fa-
bricas”. Segue-se uma critica ao Provos Holandés?, na qual
Constant € insultado pessoalmente: o fato de ter sido membro
da Internacional Situacionista é convenientemente ignorado.
Khayati diz que para “chegar a uma critica revolucioniria, a
base do Provos rebelde deve comecar rebelando-se contra seus
préprios lideres”.

S6 mesmo uma indugio idealista pode ter levado Khayati a
declarar que “ao rebelar-se contra seus estudos, os estudantes
americanos promoveram o questionamento da sociedade em
que tais estudos s3o necessarios”. Essa revolta (em Berkeley e
outros lugares) posicionou-se “desde o inicio como uma revolta
contra todo o sistema social baseado em hierarquia e na ditadu-
ra econdmica e do Estado”. Sem duivida alguma, tal declaracio
pegou de surpresa aqueles que participaram dessas manifesta-
¢Oes, mas ja que eles supostamente nao tinham a clareza tecri-
ca da anilise specto-situacionista, Khayati sentiu-se no direito
de fazer a afirmac¢ao de qualquer maneira.

De forma semelhante, a luta na Europa Oriental (Berlim
Oriental, 1953, Budapeste, 1956, etc.) é considerada desprovida
de ilusio, e seus protagonistas — embora eles mesmos nio o
saibam — teriam agido de total acordo com as teses tedricas
dos specto-situacionistas. Na Inglaterra, os jovens envolvidos
com o movimento antibomba atdmica nao teriam perspectivas
radicais, mas isso poderia ser remediado caso eles se juntassem
ao movimento dos atendentes de lojas! Segundo Khayati, a ji
ocorrida fusio entre a juventude estudantil e os trabalhadores
radicais mostra como isso deve ser feito. D4 para se perguntar
onde ¢é possivel encaixar-se a maior parte da juventude que,
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pelo menos na Inglaterra, nao possui os beneficios da educagio
superior. Khayati ignorou tais questoes, porque a fun¢io de seu
texto — apesar do comego abusivo — era recrutar estudantes
como militantes do movimento specto-situacionista; atacar efe-
tivamente os privilégios dos estudantes teria impedido a reali-
zacio de tal projeto?.

E precisamente porque a ideologia desgastada de Khayati
visava atingir estudantes que ele apresenta suas idéias numa
série de paradoxos antiquados:

“.. a primeira grande ‘derrota’ do poder do proletariado, a
Comuna de Paris, é, na realidade, a sua primeira grande vitoria, ja
que pela primeira vez o novo proletariado demonstrou sua capa-
cidade histérica de organizar todos os aspectos da vida social
com liberdade. Ao mesmo tempo, sua primeira grande ‘vitéria’, a
revolugio bolchevique, revelou-se afinal a sua mais desastrosa
derrota... O resultado da contra-revolugio russa foi, internamen-
te, 0 estabelecimento e o desenvolvimento de uma nova forma
de exploracio, o capitalismo estatal burocrdtico, e, externamen-
te, o crescimento de uma Internacional Comunista cujas inimeras
subdivisdes serviram apenas para defender e reproduzir o mode-
lo russo... Apesar das aparentes variagoes e oposi¢coes, 0 mundo
¢é dominado por uma Unica forma social, e os principios do velbo
mundo continuam a governar 0 nosso mundo moderno. A tradi-
¢3o de geracdes mortas ainda assombra as mentes das vivas... nio
pode haver revolugio fora da modernidade nem qualquer pensa-
mento moderno fora da reinvengao da critica revoluciondria...
Como Lukics mostrou corretamente, a organiza¢io revolucioni-
ria é essa mediacio necessiria entre teoria e pritica, entre ho-
mem e histéria, entre a massa de trabalhadores e o proletariado
enquanto classe... Tudo depende no final de como o novo movi-
mento revolucionrio resolve a questao da organizagio... A critica
da ideologia deve ser, numa anilise final, a questao central da
organiza¢io revoluciondria”.

O estilo de Khayati é o de um académico pomposo. Lembra
aqueles professores imbecis de filosofia que recebem novos
alunos na esperanca de que no final do curso esses coroinhas
saibam menos do que sabiam no comego. Nao hd davidas de
que os paradoxos de Khayati eram familiares e reconfortantes
para seus leitores estudantis.

80 O Declinio & a Queda da Critica Sﬁecto-Situacionista

<«

Como acontece com todos os textos specto-situacionistas,
quando os conceitos de “Sobre a Pobreza da Vida Académica”
sdo analisados, logo mostram-se incoerentes. Khayati, em sua
conclusio, fala sobre “a realiza¢ao concreta de desejos reais”. O
leitor critico nao pode inferir dai a distin¢ao intencional da “nio-
realizacdo de falsos desejos™. Apenas os semi-analfabetos po-
dem ridicularizar o infeliz teérico; as referéncias de Khayati ao
concreto possuem uma fungio real: através delas, ele espera
mascarar o fato de que a sua teoria nao passa de abstragzo.

O escandalo em volta de “Sobre a Pobreza da Vida Acadé-
mica” marcou um ponto alto de publicidade para a Specto-IS.
Um ano e meio depois, durante o movimento de ocupagio de
maio de 1968, os specto-situacionistas acreditaram estar pre-
senciando a revolugdo que haviam previsto. Infelizmente nio
foi esse o caso, e a ripida decomposi¢io do grupo, que havia
comecado com a saida de Michele Bernstein em dezembro de
1967, acelerou-se ainda mais. Os specto-situacionistas alega-
vam ter conseguido um papel fundamental nos eventos de
maio, visao diferente daquela de observadores desengajados’.
Em maio, a Specto-IS e seus seguidores formaram o Comité de
Manutencio das Ocupagdes, um grupo de aproximadamente
quarenta pessoas®. Quando se considera que milhdes de tra-
balhadores e estudantes participaram dos eventos de maio,
nio se pode atribuir muita importancia a esse mindsculo gru-
po. Com a realidade ficando aquém das expectativas situacio-
nistas, muitos dos dezoito membros do movimento retiraram-
se da Internacional. A maioria daqueles que nio o fizeram
foram excluidos. Finalmente, quando restavam apenas trés
membros, Debord e Sanguinetti anunciaram sua vitéria sobre
a bistéria no livro La Veritable Scission dans L'Internationale
(Champ Libre, Paris, 1972). Eles afirmam no texto que a Specto-
IS estava para renascer em toda parte. Nada parecido ocorreu.
No entanto, as crises econdmicas dos anos 70 demonstraram
de fato que a anilise specto-situacionista — baseada na cren-
¢a de que o capitalismo havia superado suas contradigdes eco-
ndmicas — estava incorreta.
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NOTAS

1. Modelo e showgirl inglesa envolvida em um escindalo sexual que
acabou derrubando o ministro inglés John Profumo, em 1963. (N.E.)

2. Ver capitulo 12. (N.E)

3. Restou ao proletariado fazer uma critica genuina do movimento
estudantil. Por exemplo, durante a demonstracio de Solidariedade ao
Vietni em 1968, na Praca de Grosvenor, em Londres, um palanque de
duzentos torcedores fanaticos do Millwall Football Club apoiavam skins
e gritavam “Estudantes, Estudantes, Hd Ha HA4”, em resposta aos gritos
de “Ho, Ho, Ho Chi Minh” dos grupos desorganizados de radicais da
Nova Esquerda.

4. Eu nao consegui localizar a edi¢io francesa de “Sobre a Pobreza
da Vida Académica”, portanto uso aqui a tradugido de Ken Knabb
que aparece em seu livro Situationist Internacional Anthology. Mes-
mo que a traducdo de Knabb tenha falhas, o argumento continua
sendo vilido: a specto-IS sempre se referiu ao concreto e ao total em
seus textos, como uma tentativa initil de mascarar a essencial falta
de conteido de sua teorizagdo.

5. Era do interesse da direita exagerar a participa¢ao da IS no Movi-
mento de Ocupacdo. Era conveniente para politicos conservadores
colocar a culpa dos eventos de maio em um pequeno grupo de fana-
ticos, que levaram o resto da populacdo para o mal caminbo. Tais
interpretagédes distorcidas do movimento de maio foram feitas de De
Gaulle para baixo.

6. Steef Davidson, em The Penguin Book of Political Comics (Penguin,
Harmondsworth, 1982), descreve o Conselho para a Manutengio das
Ocupagdes como “um grupo de quarenta a cingiienta situacionistas e
enragés que haviam rompido com o M22M (Movimento de 22 de
Marc¢o)”. René Viénet diz em seu livro The Enragés and the Situationists
in the Occupation Movement France, May-June (Tiger Papers,
Healington, York, sem data): “Cerca de quarenta pessoas constituiram
a base permanente do Centro de Manutengio das Ocupagdes e 2 eles
se uniram por um tempo outros revoluciondrios e grevistas de varias
industrias, de outras provincias ou retornando de outros paises. Este
centro foi constantemente composto de cerca de dez situacionistas e
enragés (entre eles Debord, Khayati, Riesel e Vaneigem) e 0 mesmo
namero de trabalhadores, estudantes colegiais ou universitarios, e outros
membros sem funcdes especificas”.
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AS ORIGENS DO FLUXUS E O MOVIMENTO
EM SEU PERIODO “HEROICO”

No verao de 1958, John Cage (nascido em Los Angeles, 1912)
conduziu um curso de composi¢ao musical na Nova Escola de
Pesquisa Social, em Nova York. Esse curso reuniu, entre
palestrantes, convidados e alunos, virias personalidades que
seriam cruciais para o desenvolvimento do movimento que mais
tarde seria conhecido como Fluxus. Além de Cage, os partici-
pantes incluiam George Brecht (nascido em Halfway, Oregon,
1925), Jackson Mac Low (nascido em Chicago, 1922), Dick
Higgins (nascido em 1938), Allan Kaprow e Toshi Ichijanagi
(primeiro marido de Yoko Ono).

Dois anos depois, George Maciunas (nascido em Kaunas,
Lituania, 1931) assistiu as aulas sobre musica eletronica minis-
tradas por Richard Maxfield na mesma instituicio. La Monte
Young também participou desse curso. Na mesma época, Young
organizava uma série de performances e concertos no estadio
de Yoko Ono em Nova York (de dezembro de 1960 a junho de
1961), da qual participaram virias futuras personalidades do
Fluxus. Enquanto isso, Maciunas apresentou trés palestras/de-
monstragdes, intituladas “Musica Antiqua et Nova”, em sua pré-
pria Galeria AG entre mar¢o e junho de 61. No convite a essas
conferéncias encontrava-se a mensagem: “Uma contribuicao de
3 dolares vai ajudar a publicacio da revista Fluxus”. Essa foi a
primeira vez que 0 nome apareceu.
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Algum tempo antes, o poeta Chester Anderson havia pedido
para que La Monte Young editasse um nimero da revista
Beatitude East. Varios documentos que teriam sido incluidos
nessa revista desapareceram, juntamente com Anderson. Quan-
do eles finalmente reapareceram, Young recrutou Jackson Mac
Low para ajudi-lo a reunir uma sele¢io de material representa-
tivo das novas tendéncias musicais € de composi¢io poética.
Assim como os trabalhos do grupo que havia se conhecido na
Nova Escola de Pesquisa Social (Henry Flynt e Ray Johnson
estao entre aqueles que ainda nio haviam sido mencionados),
pegas de compositores residentes na Europa (como Nam June
Paik, Dieter Rot ¢ Emmett Williams) foram incluidas na coleta-
nea. Maciunas fez o lay-out e o design grifico do livro com o
novo titulo An Anthology. O paste-up ficou pronto em outubro
de 1961, mas devido a atrasos e dificuldades financeiras a sua
publica¢io s6 aconteceu dois anos depois.

Dividas financeiras for¢aram Maciunas a arranjar um empre-
go como artista grafico da For¢a Aérea Americana, e assim, em
novembro de 1961, ele foi enviado pelo governo para a Alema-
nha Ocidental, com a func¢io de criar as letras dos avides milita-
res. O trabalho nido s6 era muito bem remunerado, como per-
mitia que Maciunas usasse a infra-estrutura governamental co-
locada 2 sua disposi¢cao para promover o Fluxus. Em especial,
ele abusou do sistema postal subsidiado, que se destinava a
elevar a moral do pessoal militar, minimizando o custo de co-
munica¢io com seus entes queridos. Uma vez na Europa,
Maciunas fez contato com Nam June Paik (nascido em Seul,
Coréia, 1932, e ji mal-afamado por ter cortado a gravata de
John Cage). Paik, por sua vez, apresentou Maciunas a vérios

outros vanguardistas que moravam na Europa, sendo o mais

notavel deles o alemio Wolf Vostell (nascido em Leverkusen,
Alemanha, 1932).

Maciunas ainda estava planejando a revista Fluxus, mas ja
trabalhava em uma série de concertos para promové-la. Por
acreditar que a vanguarda deveria ser apresentada ao publico
com uma frente unificada, Maciunas pediu que Paik atrasasse
seu evento Neo-Dada in der Musik e que Vostell cancelasse a
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publicagio de sua revista De-coll/age, até que os planos para
todos os eventos e publicagdes do Fluxus estivessem definidos.
Paik e Vostell ignoraram o pedido; o Neo-Dada in der Musik
aconteceu em Dusseldorf em junho de 1962, e o primeiro nu-
mero da De-coll/age foi lancado na mesma ocasio.

O plano de Maciunas era uma turné mundial de concertos do
Fluxus, visitando uma metrépole por més. Essa turné comecaria
em Berlim, em junho de 1962, e terminaria em Nova York, em
dezembro de 1963. Apenas parte do projeto se concretizou. Ini-
cialmente agendado como o quarto evento da série, o Festival
Internacional Fluxus de Musica Muito Nova, nos Museus Horsaal
des Stadtischen, em Wiesbaden, Alemanha Ocidental (com cator-
ze concertos em setembro de 1962), tornou-se a primeira € mais
ambiciosa de uma série de performances que mais tarde ficaram
conhecidas como Festum Fluxorum. Durante a organizag¢io do
evento de Wiesbaden, Maciunas se desentendeu com varios
performers que participariam do festival (principalmente com o
grupo de compositores que se auto-intitulava Neo-Estilistas); e,
como resultado, esta e as futuras manifestagcdes do Fluxus consis-
tiram basicamente de musica de a¢do: composi¢des roteirizadas
verbalmente que tendiam a chamar a atengio de pessoas interes-
sadas em performances, em vez de criticos de misica.

Os compositores presentes em Wiesbalden (incluindo Alison
Knowles e seu marido, o artista Dick Higgins, Nam June Paik,
Robert Filliou, Arthur Koepcke, Wolf Vostell, Emmett Williams,
Thomas Schmit, Ben Patterson e George Maciunas) apresenta-
ram nio somente trabathos préprios, mas também pecas de
Yoko Ono, John Cage, Jackson Mac Low, Robert Watts e La
Monte Young. Em alguns momentos durante o evento, o publi-
co se transformou em performer, como na “Peca de Ouvido
para o Publico”, de Terry Riley:

“Q performer pega qualquer objeto(s), como um pedaco de
papel, papelio, plistico, etc., e ofs) coloca no ouvido(s). Ele
entio produz o som ao esfregar, arranhar, bater, rasgar ou sim-
plesmente arrastar o objeto pela orelha. Também pode apenas
segurar o objeto ali, como um contraponto a qualquer outra
fonte de som”.
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Esta, assim como muitas outras pegas apresentadas no festi-
val, estava incluida no An Anthology, que ainda nao havia sido
publicado e cujo paste-up Maciunas havia trazido consigo para
a Europa.

A natureza bizarra e destrutiva de algumas performances —
que inclufam a destrui¢ao de instrumentos musicais, exercicios
com laminas de barbear e um mergulho numa banheira cheia
de 4gua — atrairam uma certa cobertura da imprensa. O festival
como um todo definiu a diferenca entre o que Maciunas mais
tarde chamaria de um “evento-fluxus neo-haiku monomorfico”
e um “bappening neobarroco com virias midias”. Isso equivale
a dizer que, embora as performances do Fluxus misturassem
varias disciplinas, como musica e artes visuais, cada composi-
¢do estava focada num Unico evento isolado e deveria ser apre-
sentada como uma visio iconoclasta da natureza da realidade
propriamente dita. Assim, a énfase do trabalho do Fluxus era a
simplicidade estrutural, e seus protagonistas pertenciam 2 tradi-
¢io do evento natural, Marcel Duchamp, piadas, trocadilhos,
Dad4, John Cage e Funcionalismo Bauhaus. As instru¢bes nas
quais se baseavam as performances eram invariavelmente cur-
tas, mesmo que a peca em si tivesse muitas vezes duragao
indeterminada. Por exemplo, a performance “Em Memoria de
Adriano Olivetti”, de Maciunas:

“Cada performer escolhe um nimero num papel usado de
mdquina de calcular. O performer atua toda vez que o seu ni-
mero aparece numa linha. Cada linha indica o ritmo do
metrénomo. Exemplo de a¢des que podem acontecer em cada
apari¢io do nimero:

1) levantar e abaixar de chapéus;
2) sons com a boca, os libios ou a lingua;
3) abrir e fechar de guarda-chuvas, etc.”.

Teoricamente, por essas instru¢des qualquer pessoa seria
capaz de realizar trabalhos de Fluxus sem precisar de muita
prética, habilidade ou preparagio’. A peca “Musica que Desa-
parece para o Rosto”, de Cheiko Shiomi, é o mais conhecido e
popular exemplo disso:
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“Mude gradualmente de sorriso para nao-sorriso”.

Maciunas nao pdde comparecer ao Festival de Desajustes
em Londres (Galeria One e Instituto de Arte Contemporanea,
de 23 de outubro a 8 de novembro de 1962), e a opiniao dos
criticos divide-se quanto a este poder ou nio ser considerado
um evento Fluxus oficial. Os participantes eram Arthur Koepcke,
Gustav Metzger, Robin Page, Ben Patterson, Daniel Spoerri, Ben
Vautier e Emmett Williams. Ben Vautier (nascido em Niapoles,
Itilia, 1935) “morou” na vitrine da Galeria One durante toda a
duragio do festival. Muitos consideraram a performance “Pega
de Guitarra”, de Robin Page, como o destaque da noite de muisica
de agdo no IAC. Victor Musgrave descreve a peca no livro The
Unknown Art Movement (Art and Artists, outubro de 1972):

“Vestido com um reluzente capacete prateado e segurando
sua guitarra pronta para tocar, Robin esperou alguns minutos
antes de joga-la no palco violentamente e chutd-la na diregao do
publico, pelo corredor e escada abaixo, até sair na rua Dover. O
efeito foi dramdtico, os espectadores levantaram-se e correram
atras dele enquanto ele dava voltas no quarteirdo chutando o
que ainda sobrava da guitarra. O céu noturno estava iluminado
por uma tempestade de raios; também era o dia exato em que o
mundo estava paralisado diante do ponto crucial no confronto
entre Kennedy e Kruschev pela ilha de Cuba”.

Ao Festival de Desajustes seguiram-se concertos em Copenha-
gue (novembro de 1962), Paris (dezembro de 1962), Dusseldorf
(fevereiro de 1963), Amsterda (junho de 1963), Hague (junho
de 1963) e Nice (agosto de 1963). Foi no evento de Dusseldorf
que Joseph Beuys (nascido em Cleve, Alemanha, 1921) se en-
volveu pela primeira vez com o Movimento Fluxus. Depois do
Festival Fluxus de Arte Total, organizado por Ben Vautier,
Maciunas voltou a Nova York, onde se concentrou em ativida-
des editoriais, deixando de lado a organiza¢ao de concertos e
outras performances.

O primeiro periodo de atividade Fluxus coincidiu com uma
divisio dentro do movimento sobre a questio da destrui¢ido de
eventos da alta cultura e planos de atacar pessoas de classe
média em suas jornadas de ida ou volta do trabalho. No Infor-
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mativo de Noticias e Politica Fluxus n. 6 (datado de 6/4/1963),
Maciunas esquematizou sua “proposta de ag¢3o de propaganda”
para o Fluxus em Nova York. O plano de propaganda dividia-se
em quatro dreas principais:

a) piquetes e demonstragdes;

b) sabotagem e destruicio;

¢) composigoes;

d) venda de publica¢des Fluxus.

Estas serviriam a dois prop6sitos: “agao contra o que H. Flynt
descreve como ‘cultura séria’ e agio pelo Fluxus”. Flynt, apesar
de suas bizarras e nao-ortodoxas inclinacdes leninistas (ver como
exemplo o panfleto “Communists Must Give Revolutionary
Leadership In Culture”, World View Publishers, Nova York, 1965),
ja havia provado ser o mais politicamente comprometido mem-
bro do circulo Fluxus. Em fevereiro de 1963, sob o titulo de Acio
Contra o Imperialismo Cultural, ele realizou demonstracdes pu-
blicas em frente ao Lincoln Centre e a0 Museu de Arte Moderna,
em Nova York, para protestar contra a cultura séria. Flynt (nasci-
do em Greensboro, Carolina do Norte, EUA, 1940) foi um dos
primeiros ativistas politicos brancos a perceber que a alta cultura
dos Estados Unidos — gracas 2 sua origem burguesa européia —
era racista e classista, € que sua falsa superioridade era apenas
mais um aspecto de sua natureza imperialista.

A estética Fluxus de simplicidade despretensiosa era por
implicagio um assalto a “cultura séria”. Portanto, nio é surpre-
endente que Maciunas acreditasse que aqueles que se juntavam
ao seu movimento aceitariam ataques menos bizarros e mais
priticos a sociedade de classes. No Informativo de Noticias e
Politica Fluxus n. 6, Maciunas usa Flynt como um exemplo a
ser seguido na organiza¢io de piquetes e demonstragoes.

O préximo grupo de sugestdes lidava com idéias para “pro-
paganda através de sabotagem e destrui¢io”, que estavam divi-
didas em nove se¢des, com trés subtitulos principais. O sistema
de transporte seria interrompido com a quebra pré-arranjada de
veiculos em pontos estratégicos da cidade na hora do rush. O
sistema de comunicagio seria interrompido pela disseminacio
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de informacoes falsas e, mais engenhoso, “encher as caixas de
correio com milhares de pacotes (contendo tijolos pesados, etc.)
enderecados a varios jornais, galerias, artistas, etc., sem selos, e
tendo como remetente outras galerias, casas de espetaculo,
museus”. Embora Maciunas tenha sido otimista demais ao ima-
ginar que o destinatirio ou O remetente teriam que pagar por
esses pacotes, ndo hd dividas de que o plano teria causado
uma boa perturbag¢io. Uma vez que cada oficial dos correios s6
pode carregar um peso limitado de correspondéncia, se paco-
tes suficientes tivessem sido mandados simultaneamente para
um mesmo bairro, isso teria causado um atraso considerivel na
entrega. Se o bairro escolhido fosse uma area comercial, a titica
teria sido particularmente efetiva, com quase nenhum efeito
negativo para os trabalhadores comuns. Finalmente, havia pla-
nos de interromper a vida cultural através de bombas lacrime-
jantes e de malcheiro, com o envio de comunicados falsos e
telefonemas que dirigiriam servi¢os de entrega e de emergéncia
a museus (e etc.) em noites de estréia.

Em uma carta a Maciunas, datada de 25 de abril de 1963,
Jackson Mac Low descreve essas taticas como “sem principios,
antiéticas e imorais”. Mac Low, que havia editado a revista anarco-
pacifista Resistence de 1945 a 1954, dizia ndo ter interesse em
destruir os edificios dos quais usufruiu no passado. Por razdes
similares Brecht, Knowles (nascido em Nova York, 1933) e
Higgins tomaram o partido de Mac Low, enquanto Flynt critica-
va o plano de Maciunas por ser excessivamente artistico.

A dicotomia entre aqueles que tinham uma perspectiva
multidisciplinar e 0s que nao conseguiam conceber nada além
de pequenas preocupagdes estéticas chegou ao seu auge em
agosto de 1964. Allan Kaprow (que ja havia se dissociado do
Fluxus) organizou e dirigiu uma performance de Originale, de
Stockhausen, no Judson Hall, como parte do Segundo Festival
Anual de Vanguarda de Nova York. Maciunas e outros membros
do Fluxus (A-Yo, Takako Saito e Ben Vautier) concordavam
com Flynt e Tony Conrad, que consideravam Stockhausen um
aliado ativo da elite branca racista do Amérika. Eles organiza-
ram um piquete a0 concerto sob a bandeira de A¢do Contra o
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Imperialismo Cultural..Outros membros do Movimento Fluxus
decidiram atravessar a linha do piquete. Dick Higgins irritou os
dois lados quando juntou-se ao protesto, antes de entrar no
concerto.

Depois desse incidente, Maciunas acabou cedendo 2s exi-
géncias da fac¢io atacada e removeu as questdes politicas da
agenda Fluxus. Flynt distanciou-se e dissociou-se do movimen-
to. O Fluxus, assim como a Internacional Situacionista, provou
ser incapaz de se sustentar como um movimento politico e cul-
tural a0 mesmo tempo. O periodo “herdico” havia acabado, e
ao Fluxus s6 restava agora degenerar-se lentamente.

NOTA

1. O Fluxus nunca lidou com a questio de qual exatamente seria o
publico para essas performances. Talvez o performer seguisse o rotei-
ro para sua prépria diversao, e nao a de outras pessoas. No entanto, o
fato de o Fluxus fazer performances piblicas nesses eventos indica
que eles tinham em mente um puiblico maior do que apenas o(s)
proprio(s) performer(s).
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ASCENSAO DA ESTETICA
FLUXUS DESPOLITIZADA

“Os objetivos do Fluxus sio sociais (nio estéticos). Eles
podem ser relacionados (ideologicamente) aos objetivos do Gru-
po LEF! de 1923 na Uniao Soviética, € s3o 0s seguintes: a
eliminacio passo a passo das Belas Artes (musica, teatro, poe-
sia, pintura, escultura, etc.). Isso estimulard o desejo de dirigir
materiais e capacidades humanas desperdicadas a objetivos cons-
trutivos como as Artes Aplicadas: design industrial, jornalismo,
arquitetura, artes grificas e hipogrificas, publicagao, etc., que
sao todas dreas proximas s belas artes e que oferecem ao artista
melhores oportunidades de carreira.”

George Maciunas dirigiu essas palavras a Thomas Schmit,
numa carta de janeiro de 1964. Nessa época, apesar das discus-
sdes sobre a “Nova Carta de Politica” em abril do ano anterior,
ainda era possivel para Maciunas imaginar o Fluxus liderando
uma nova abordagem funcionalista e radical das artes. Como o
Letrismo de Isou uma década e meia antes, o Fluxus foi langado
como um assalto a todas as categorias separadas de arte, com a
intencio de fundi-las numa Gnica pratica. Assim, quando notas
de piano eram presas para criar “musica muito atual”, o ato nio
era simplesmente um ataque iconoclasta a idéia de musica en-
quanto categoria artistica, e sim um modo pratico (funcional)
de fundir as disciplinas de musica, teatro e poesia.

Com intengio semelhante, Wolf Vostell vinha borrando e
distorcendo imagens de televisio desde 1959. Em margo de
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1963, Nam June Paik apresentou uma exposi¢io de imagens de
televisio que ele havia manipulado usando imas e outros efei-
tos de distor¢ido, na Galeria Parnass em Wuppertal. Em maio do
mesmo ano, Vostell enterrou uma televisao sintonizada num
noticidrio ao vivo como parte de um bappening do Festival de
Yam, na fazenda de George Segal, em South Brunswick, Nova
Jersey. Em setembro de 1963, Vostell levou os visitantes que vie-
ram para a abertura de sua exposi¢do Television De-coll/ages,
em Wuppertal, a uma pedreira onde usou um rifle para destruir
uma televisio ligada.

Os americanos mais ligados a estética, como Brecht, Knowles
€ Higgins, incomodavam-se com a violéncia do trabalho de
Paik e Vostell. Essa tendéncia violenta continuou na Europa —
por exemplo, Serge III apresentou o “Solo para Violino”, de
Nam June Paik, usando um instrumento recheado de concreto;
assim, quando o instrumento era batido numa mesa, era a mesa,
€ no o instrumento, que se quebrava. No entanto, a atividade
do Fluxus nesse periodo € vista por historiadores de arte como
estando centrada em Nova York, e as a¢cdes mais radicais dos
europeus tendem a ter um status menor do que o misticismo
dos norte-americanos.

Quando Maciunas voltou aos Estados Unidos, foi morar na
Canal Street, nimero 359, onde Dick Higgins tinha um aparta-
mento/estidio. Li produziram aproximadamente vinte multi-
plos fluxus, s6 em 1964. Os muiltiplos eram objetos achados
comprados em lojas de tranqueiras, que existiam na Canal Street
naquele tempo. Colocados em caixas de tamanhos diferentes,
tinham em comum apenas as etiquetas que Maciunas havia cria-
do antes e imprimido em certa quantidade. Também em 1964,
foi publicado o primeiro Fluxus Yearbox: eram aproximada-
mente vinte envelopes grudados, cada um deles contendo um
trabalho de um artista fluxus diferente. Embora fosse ostensiva-
mente um multiplo, o contetido de cada cépia era ligeiramente
diferente da outra.

O numero de eventos fluxus ao vivo continuou a diminuir a
partir dos meados dos anos 60. Inicialmente isso foi compensa-
do por um aumento das publicagdes fluxus, que incluiam a
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revista da casa V TRE, assim como multiplos de varios artistas.
As publicag¢des tendiam a ter uma personalidade poética e re-
fletiam o sucesso com o qual a tendéncia estética amenizou a
estridéncia politica de Maciunas. No entanto, em 1968, a im-
prensa fluxus se redimiu parcialmente com a publicagio do
panfleto Abaixo a Arte, de Henry Flynt. Nesse texto, Flynt colo-
cou as justificativas “cientificas” da arte em descrédito. Ele de-
fendia que era a subjetividade que distinguia a arte e o entrete-
nimento de outras atividades. De acordo com Flynt, existia uma
contradi¢do incalculdvel no fato de os objetos de arte existirem
independentemente de qualquer apreciagdo subjetiva deles; a
arte era produzida sem levar em conta a opiniao das “pessoas”,
e no entanto os artistas esperavam que seus produtos “ganhas-
sem valor através da estima das pessoas por eles”. Por causa
dessa separacio entre produgio e apreciacio, o consumo de
arte € essencialmente alienado. Em vez de aceitar a categoria
alienada de arte, Flynt sugere que os individuos podem satisfa-
zer suas necessidades subjetivas através de autodivertimento e
jogos espontdneos. Ele di o nome de just-likings e brend ao
que descreve como “experiéncias anteriores a arte”.

Uma das razdes da diminui¢do da atividade fluxus no final
dos anos 60 foi que, de 1966 em diante, Maciunas passou boa
parte do seu tempo procurando um prédio para abrigar a coo-
perativa fluxus. Depois de duas tentativas, achou, no comego
de 1967, o prédio de nimero 80 da Wooster Street. Como o
Fluxhall e a residéncia de Maciunas na Canal Street, esse prédio
localizava-se no coragio do SoHo de Nova York. Robert Watts
foi o primeiro artista fluxus a se instalar no prédio, um pouco
antes do préprio Maciunas. No fim de 1967, a Cinemateca dos
Cineastas instalou-se no andar térreo, onde ficou por dois anos.
Maciunas estabeleceu uma série de outros prédios de coopera-
tiva na 4rea, e seu exemplo foi logo imitado por outros.

Como outros movimentos utépicos, o Fluxus se baseava na
especulacio de possiveis melhorias ao ambiente préximo. O
interesse pratico de Maciunas por construgodes tinha seu reflexo
teérico no livro Fantastic Architecture, editado por Wolf Vostell e
Dick Higgins (Something Else Press, Nova York, 1969). Vostell
di o tom do livro na sua introdugio:
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“Esta documentagao de idéias e conceitos de uma nova rea-
lidade polimorfica é oferecida como prova dos novos métodos
e processos que foram introduzidos pelo Fluxus, Happening € o
Pop. Uma procura por novos padroes de comportamento, no-
vos ambientes nao-utilizados.

A énfase de todos os trabalhos neste livro estd na mudanca,
ou seja, na expansao de ambientes fisicos, sensibilidades, midias,
através do distirbio do familiar.

Agdo é arquitetura!

Tudo é arquitetura!

Uma nova vida. O porta-avides de Hollein usado como uma
cidade para 30 mil habitantes, a alteracio do Tamisa proposta por
Oldenburg, minha superestrada como uma catedral — s30 todas
utopias, contendo uma visualizacio mais ampla do pensamento
contemporaneo do que a arquitetura repressiva da burocracia e
do luxo, que impode restri¢des as pessoas. Tudo é proibido.

Nao toque!

Nio cuspa! Nio fume!

Nio pense!

Nio viva!

Nossos projetos, nossos ambientes sio feitos para homens
livres; apenas a realizagdo de utopias vai fazer o hbomem feliz e
libertd-lo de suas frustragdes! Use a sua imagina¢io! Junte-se a
nos... divida o poder! Divida a propriedade!”

Tais concepgdes de urbanismo e liberdade estio muito pré-
ximas as do COBRA de vinte anos e do pensamento da Interna-
cional Situacionista uma década antes. Da mesma forma, o labi-
rinto fluxus exibido na Berlin Akademie der Kunst (de 5 de
setembro a 17 de outubro de 1976) estd conceitualmente proéxi-
mo ao plano situacionista, interrompido em 1959-1960, de cons-
truir um labirinto no Museu Stedelijk, em Amsterda.

No fim dos anos 60, as atividades do Fluxus fundiram-se, até
um certo ponto, com as atividades dos hippies, freaks e outros
excluidos. O SoHo, centro da atividade fluxus na América do
Norte, estava localizado geograficamente no coracio da cena
hippie da Costa Leste; e se por um lado o Fluxus exerceu sem
didvida uma influéncia muitas vezes ignorada nas flower children,
o estilo de vida freak também deixou sua marca no fluxus. A
influéncia hippie parece ser a causa da modificagio dos concer-
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tos e outras apresentagdes publicas do Fluxus, no final dos anos
60. Os unicos eventos fluxus ao vivo em Nova York durante 1968
e 1969 foram Festivais Fluxus de Ano Novo. A natureza sensual e
indulgente dos festivais era diametralmente oposta a seriedade e
severidade das primeiras manifesta¢cdes fluxus. Da mesma for-
ma, o Show-Fluxus, Esporte-Fluxus e Missa-Fluxus, que aconte-
ceram no Douglas College, em New Brunswich e em Nova Jersey,
fevereiro de 1970, eram muito diferentes dos primeiros eventos
fluxus e contrastavam bastante com as atividades fluxus que ain-
da aconteciam na Europa. Na Missa-Fluxus, os coroinhas usavam
fantasias de gorila, o vinho sacramental era mantido num tanque
e derramado por uma mangueira, as héstias eram biscoitos azuis
cheios de laxante, o pao era consagrado por uma pomba meca-
nica que cagava nele, bombas de fumaga eram usadas como
velas e um Super-Homem inflavel, cheio de vinho, era sacrifica-
do. Isso tudo acompanhado por sons que iam de latidos grava-
dos e locomotivas ao piar de passarinhos e barulho de tiros.

A Missa-Fluxus seguiram-se eventos parecidos, como o Di-
vércio-Fluxus de junho de 1971, o Halloween-Fluxus no outo-
no de 1977, o Casamento-Fluxus em fevereiro de 1978 €, com a
morte por cancer de Maciunas em Boston, 9 de maio de 1978, o
Funeral-Fluxus. Nao parece necessario dizer que essas varia-
¢des bizarras dos ritos tradicionais nao lembram em quase nada
as atividades do Fluxus durante a fase “heréica” do movimento.
Num manifesto sem data, escrito durante esse periodo “her6i-
co”, Maciunas diz:

“EXPURGUE o mundo da doenga burguesa, cultura ‘intelec-
tual’, profissional & comercializada. EXPURGUE o mundo da
arte morta, da imitacio, arte artificial, abstrata, ilusionista, mate-
madtica.

EXPURGUE O MUNDO DA EUROPEIZACAO!...

(..) PROMOVA UMA INUNDACAO E UMA MARE REVOLU-
CIONARIA NA ARTE.

Promova a arte viva, a antiarte, a REALIDADE SEM ARTE
para todas as pessoas, ndo apenas os criticos, diletantes e profis-
sionais... .

(..) FUNDA as catres de revolucionirios culturais, sociais &
politicos numa frente & a¢io unificada”.
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Comparadas a esses honrosos apelos, as Gltimas atividades
do Fluxus s6 podem ser vistas como uma degeneragio das in-
tengdes originais do movimento. Apesar disso, o Fluxus nunca
perdeu sua caracteristica utépica: o plano de Maciunas de esta-
belecer uma comunidade na Ilha Ginger (Ilhas da Virginia), no
meio dos anos 70, foi cancelado quando o proprietirio morreu
no dia em que o contrato de compra seria assinado. De maneira
parecida, na ocasiio de sua morte, Maciunas estava planejando
a instalacio de outra comunidade numa fazenda em New
Marlborough.

NOTA

1. Sigla de Liévi Front Iskustv (Frente de Esquerda das Artes). Grupo
(e revista) criado pelo poeta Maiakévski. A L.E.F. reuniu quase todos
os principais nomes da vanguarda russa, como Eisenstein, Rédtchenko,
Stiepdnova, Pasternak e Dziga-Viertov. (N.E.)
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GUSTAV METZGER E A ARTE
AUTODESTRUTIVA

Gustav Metzger (nascido em 1926, em Nuremberg, Alemanha)
identificou a destruicio como um dos elementos cruciais da
arte do século XX e, baseando-se nisso, tornou-se um movi-
mento artistico de uma pessoa s6. Seu desenvolvimento artistico
estd descrito no panfleto Arte Autodestrutiva — Metzger na AA
(uma versao expandida de anotagdes feitas para uma palestra
na Associa¢io Arquitetdnica em 24/2/1965, publicada pela A.C.C.,
Londres, 1965):

“Em 1957 eu ja estava muito insatisfeito com os materiais de
pintura. Precisava de algo mais duro para trabalhar na tela. No
ano seguinte, fiz uma série de quadros em ago leve. Usei uma
faca de palheta que durante a aplicagio da tinta riscava e afun-
dava o ago, fazendo reflexos. Isso também nao me satisfez. Eu
queria usar alguma das maquinas descritas no Financial Times.
Prensas de tremenda pressiao por polegada, que reagem a uma
fracao de minuto. Queria fazer esculturas com essas maquinas,
controlando-as como um organismo controla seu instrumento.
Foi meses depois de desistir desses planos, parcialmente por
causa da extrema dificuldade de realizd-los, que cheguei a idéia
de arte autodestrutiva.

Revendo o meu desenvolvimento, percebo que havia esgo-
tado a midia de pintura em telas, no sentido da expressao de
uma visao rpida e intensa. Em 1960, com a técnica de 4dcido em
nailon, acabei descobrindo essa expressao”.

Gustav Metzger e a Arte Autodestrutiva 97



O primeiro manifesto da nova forma de arte, intitulado sim-
plesmente Arte Autodestrutiva, foi lancado em novembro de
1959. Proclamava:

“A Arte Autodestrutiva é essencialmente uma forma de arte
publica para sociedades industriais. )

A pintura, a escultura e a construcio autodestrutivas s3o a
unido total da idéia, lugar, forma, cor, método e tempo do pro-
cesso de desintegragao.

A Arte Autodestrutiva pode ser criada com forgas naturais,
técnicas tradicionais de arte e técnicas tecnologicas.

O som amplificado do processo autodestrutivo pode ser um
elemento da concepgio total.

O artista pode ter a colaboragdo de cientistas, engenheiros.

A Arte Autodestrutiva pode ser produzida por maquinas €

montada em fébricas. )
As pinturas, esculturas e construgdes autodestrutivas t€ém

um tempo de vida que pode variar de alguns momentos a vinte
anos. Quando o processo de desintegrac¢ao estiver concluido, o
trabalho deve ser removido do local de exibi¢ao e descartado”.

Nesta breve declaraciio, Metzger lancou a plataforma da AAD
(Arte Autodestrutiva). Foi o manifesto de fundaciao de um mo-
vimento que nunca chegou a existir. Outros quatro manifestos
foram lancados, sem conseguir nenhuma adesio. Metzger era
influente, mas a maioria daqueles que simpatizavam com ele
preferiram juntar-se a0s grupos noveaux realiste e fluxus. As-
sim, 2 AAD deve ser encarada como uma tendéncia exemplificada
em particular por Metzger e os primeiros trabalhos de Jean
Tinguely.

Metzger ofereceu a seguinte descri¢io de suas técnicas no
folheto que acompanhava sua demonstracao de AAD no South
Bank, Londres, 3 de julho de 1961:

«Pintura da agdo do dcido. Altura: 12 metros e 13 centime-
tros. Comprimento: 3 metros e 80 centimetros. Profundidade: 1
metro e 82 centimetros. Materiais: ndilon, acido cloridrico, me-
tal. Técnica: trés telas de niilon coloridas de branco, preto €
vermelho estdo arranjadas uma atris da outra, nesta ordem. O
icido é pintado, atirado e borrifado no niilon que corréi o pon-
to de contato em quinze segundos.
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Construgdo com vidro. Altura: 3 metros e 96 centimetros. Com-
primento: 2 metros ¢ 90 centimetros. Materiais: vidro, metal, fita
adesiva. Técnica: as folhas de vidro suspensas por fita adesiva
caem no chao de concreto, numa seqiiéncia pré-arranjada”.

Pegas como essas, que Metzger realmente realizou, estio
longe de suas ambi¢des para a AAD. Em palestra de 1965 na
Associagao Arquitetdnica, ele descreveu planos para pegas que
demorariam anos para completar-se e necessitavam de altos
financiamentos publicos:

“A... construcio deve ter 5 metros e 80 centimetros de altu-
ra, com uma base de aproximadamente 7 metros e 30 centime-
tros por 5 metros e 80 centimetros... E feita de aco leve, de 2,5
centimetros de espessura. A estrutura consiste de trés pegas gros-
sas, com formas altamente polidas; quando expostas a uma at-
mosfera industrial, comegam a corroer-se. O processo continua
até que a estrutura se enfraqueca pela perda de material. Em
aproximadamente dez anos, a maior parte da estrutura terd se
desintegrado. Essa é uma forma bem simples de arte
autodestrutiva e nio é muito cara, quando comparada ao proxi-
mo projeto.

A escultura consiste de cinco muros ou telas, cada uma com
aproximadamente 9 metros e 10 centimetros de altura, 12 metros
¢ 20 centimetros de comprimento e 60 centimetros de profundi-
dade. S3o arranjadas em intervalos de aproximadamente 7 metros
e 60 centimetros e dispostas num plano em ziguezague. Eu ima-
gino que a instalacao seria colocada numa érea central, entre
um grupo de trés quarteirdes de apartamentos bastante populo-
sos, numa cidade de interior.

Cada muro é composto por dez mil elementos uniformes,
que podem ser feitos de ago liso, vidro ou plastico. Os elemen-
tos em um dos muros podem ser quadrados ou retangulares e,
em outro muro, podem ser hexagonais.

O principio de acdo desse trabalho é que cada elemento
seja projetado para fora do muro até que, finalmente, depois de
um periodo de dez anos, o muro deixe de existir. Eu proponho
0 uso de um computador para controlar 0 movimento desse
trabalho. Ele poderia ser colocado embaixo da terra, no centro
do complexo da escultura.

... O terceiro projeto tem a forma de cubo de 9 metros e 10
centimetros. A casca do cubo é de a¢o, com uma superficie
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fosca. O interior do cubo estd cheio de equipamentos eletroni-
cos complexos € caros, que estio programados para uma série
de falhas e atividades autodestrutivas. Isso acontece por anos,
mas nao ha um trago visivel dessa atividade. Apenas quando o
interior todo estiver destruido, ¢ que a casca de metal comegard
a ser perfurada por dentro. Gradualmente, camada por camada
da estrutura de aco é destruida por complexas for¢as elétricas,
quimicas e mecdnicas. A casca s¢ abre em diferentes partes,
revelando a estrutura interna destruida através das formas
mutantes do cubo. Finalmente, tudo o que sobra é uma pilha de
entulho. Essa escultura devera ser colocada num lugar de trife-

go intenso”.

Esses projetos irrealistas de Metzger tém uma afinidade
conceitual com o Urbanismo Unitario do infcio da Internacional
Situacionista; como as concepgoes da IS, se implantadas, eles
teriam aumentado a visibilidade da dinimica de mudanga ja
implicita a qualquer ambiente urbano. E, como na defini¢io da
IS de urbanismo, teriam alterado o relacionamento psicologico
do individuo com o ambiente urbano.

Metzger desenvolveu sua “estética de reacio” (Arte Autodes-
trutiva) como uma terapia contra a irracionalidade do sistema
capitalista e sua miquina de guerra. De muitas formas, suas
obras representariam uma forma de desperdicio institucionali-
zado, com menos consequéncias anti-sociais do que aquelas
aplicadas geralmente por Estados capitalistas. Em sua palestra

na Associaciio Arquitetdnica, Metzger enfatizou que a AAD:

“ndo estd limitada 2 teoria e 2 produgdo de trabalhos de
arte. Inclui acdo social. A Arte Autodestrutiva estd comprometi-
da com uma posicio revoluciondria de esquerda em politica, ¢
com a luta contra guerras futuras”.

Metzger, e portanto a AAD, também se opunha ao sistema
do mercado de arte. Ele acreditava que a AAD devia ser finan-
ciada com recursos publicos, porque os comerciantes de arte
nio estavam interessados numa “mudanga técnica fundamen-
tal”, onde ndo haveria lucro a ser obtido. De acordo com Metzger,
4 AAD era necessiria socialmente por ser o Unico substituto
possivel da guerra — € portanto da aniquilagao nuclear — numa
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sociedade de individuos atingidos psicologicamente por toda
uma vida de repressio sexual.

No entanto, a AAD nio conseguiu atrair nenhuma forma de
patrocinio governamental, € quando Metzger e o poeta John
Sharkey organizaram o Simpdsio de Destruicio na Arte
(Destruction In Art Symposium — o DIAS), em Londres, setem-
bro de 1966, o evento foi “conduzido por voluntirios e os artis-
tas pagaram suas préprias despesas”. Foi a série de eventos
que durou um més e aconteceu em torno do simpésio de trés’
dias no Africa Centre (9 a 11 de setembro de 1966), e nio as
discussdes em si, que atraiu a aten¢io da midia. Esses eventos
incluiram as Demonstra¢des de Arte Explosiva, de Ivor Davies
em Edimburgo e Londres, onde manequins e uma gigantesca
fotografia de Robert Mitchum, entre outras coisas, foram literal-
mente explodidas. Talvez a peca mais poderosa apresentada
durante os eventos do DIAS tenha sido o Corte, de Yoko Ono
(Africa Centre, 29 de setembro de 1966). Membros da audiéncia
eram simplesmente convidados a subir no palco e remover as
roupas de Ono usando tesouras de alfaiate, enquanto ela per-
manecia de joelhos, imével, durante uma hora, tempo de dura-
¢do da sua apresentacio. A for¢a da peca de Ono estid no modo
pelo qual ataca as relagdes tradicionais entre publico e performer.
Apesar de sua aparente simplicidade, a peca efetivamente reve-
la uma rede complexa de relagdes sociais, que sob circunstin-
cias “normais” nao seriam desafiadas ou discutidas.

O 5™ Abreaktionsspiel of OM Theatre foi o evento que cha-
mou mais aten¢ao. Era um ritual de mutilacio de uma carcaga
de carneiro sobre a qual imagens da genitilia masculina eram
projetadas. Dois jornalistas, “chocados” com a “obscenidade”
da agio, deram queixa na policia e, como conseqiiéncia, Metzger
e Sharkey tiveram que pagar cem libras cada um, como multa
por terem apresentado uma “exposi¢io indecente e contriria 2
lei comum”. Este foi o segundo incidente de Metzger com a
justica britanica; em 1961, ele fora preso por um més por suas
atividades antibomba atdmica junto ao Comité dos 100.

Depois do DIAS, Metzger manteve seu interesse na AAD mas,
paralelamente, seu desgosto com o aspecto explorador do mun-

Gustav Metzger e a Arte Autodestrutiva 101



do artistico cresceu. Em seu Manifesto World, de 1962, havia
descrito os donos de galerias como “malditos bastardos fedidos
fumantes de charuto”. Em 1970, ele era o representante em Lon-
dres da Coalizio Internacional para a Liquidagio da Arte’. No
catilogo que acompanhou a exposi¢io A Arte na Sociedade, A
Sociedade na Arte (Instituto de Arte Contemporanea de Londres,
outubro e novembro de 1974), Metzger defendia uma greve artis-
tica de trés anos, de 1977 a 1980.% Durante esse periodo, artistas
nio “produziriam, venderiam, ou permitiriam que trabalhos fos-
sem exibidos, e negariam colaboragio com qualquer parte da
miquina de publicidade do mundo artistico”. O protesto em si
foi um fracasso: Metzger foi o nico artista a aderir a greve e 0
mundo das artes, ao contririo do que ele desejava, nao foi
destruido. No entanto, o exercicio trouxe mais do que um gosto
amargo, uma vez que, ao recusar-se a produzir arte, Metzger
negava o papel de artista. S6 esse gesto ja demonstrava a falacia
das idéias populares sobre artistas como individuos possuidos
por um incontroldvel impulso criativo. Também mostrava que
era possivel romper com as posi¢oes privilegiadas que certos
militantes ocupavam na sociedade capitalista. Metzger realizou o
que Vaneigem e varios outros specto-situacionistas podiam ape-
nas teorizar parcialmente — a rejei¢io dos papéis estabelecidos
—, e s6 por isso ndo serd esquecido.

NOTAS

1. O fato de Metzger vacilar entre um sistema de arfe totalmente
institucionalizado, que proveria os fundos necessarios para a AAD, ¢ a
abolicio do sistema de arte existente nao ¢é tio contraditério como
pode parecer. Seu desapontamento por nao ser patrocinado pelo exis-
tente sistema institucionalizado de arte (0 que, na minha opinido,
acontecia por seu trabalbo nio ter nada a ver com as defini¢des domi-
nantes de arte naquele momento) o levaram a defender a abolicao
desse sistema.

2. O uso mais antigo que eu achei do termo “greve artistica” estd no
texto “O que Deve ser Feito com a Arte?”, de Alain Jouffroy (incluido
no livro Art and Confrontation: France and the arts in an age of change,
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editado por Jean Cassou, Studio Vista, Londres, 1970). No entanto
-, P 2 1 1 ~3 H '
como a seguinte citacdo vai demonstrar, o conceito de Jouffroy para
uma greve artistica € muito diferente do conceito de Metzger:

“Nao vamos ter ilusoes a esse respeito: a maior parte dos
criticos de arte vai continuar agindo como se a arte nio tivesse
sido abolida, como se a arte nio pudesse ser abolida; a maior
parte dos artistas vai continuar acreditando no cariter artistico
de sua produgio; a maior parte dos freqiientadores de galeria,
amantes das artes e, naturalmente, compradores, vio ignorar o
fato de que a aboli¢io da arte pode mesmo ocorrer no tempo e
€espago real de uma situagao pré-revolucioniria, como a de maio
de 1968. E essencial que a minoria defenda a necessidade de
entrarmos numa greve artistica ativa, usando as ‘miquinas’ da
inddstria cultural, de forma que possamos coloci-la efetivamen-
te em total contradigao consigo mesma. A intencio nio é acabar
com o papel da produgio, mas transformar a mais aventurosa
por¢do da produgao artistica na criagio de idéias, formas e téc-
nicas revoluciondrias. Assim, nio é uma questio de revoltar-se
contra a arte e os artistas do passado imediato — isso seria um
desperdicio de tempo e energia — mas, como disse, imaginar
algo que possa penetrar todas as classes sociais e organizar uma
total reformulacio criativa da nossa sociedade. A revolugio nio
tem mais fronteiras; deve ser pensada e preparada em foda parte

— em todos os setores onde 0 homem gasta paixio e energia
para fazer o que faz, senio nunca triunfari em lugar algum”.
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PROVO DINAMARQUES, KOMMUNE 1,
MOTHERFUCKERS, YIPPIES E PANTERAS
BRANCAS

No inicio do verio de 1965, um panfleto apareceu na cidade de
Amsterda, pedindo que grandes quantias de dinheiro fossem en-
viadas para o endereco editorial de uma nova revista chamada
PROVO. O panfleto afirmava que a nova revista era necessaria:

“— porque essa sociedade capitalista esti envenenando a
si mesma com uma necessidade mérbida por dinheiro. Seus
membros sio levados a endeusar o Ter e desprezar o Ser.

— porque essa sociedade burocrdtica esta se chocando com
ela mesma, reprimindo qualquer forma de espontaneidade. Seus
membros s6 podem tornar-se pessoas individuais e criativas atra-
vés de condutas anti-sociais.

— porque essa sociedade militarista estd cavando sua pro-
pria cova com a construcao de armas atdmicas paranoicas, e
seus membros nio podem esperar nada do futuro, 2 nio ser
morte certa por radiagdo atdmica”.

O primeiro nimero da PROVO apareceu logo depois e foi
imediatamente confiscado pelas autoridades, por conter um dia-
grama reproduzido do manual The Practical Anarchist, de 1920,
que supostamente instruia o leitor na produgio de explosivos.
Na verdade, a técnica ndo funcionava. Esse e outros escandalos
fizeram com que a circulagio da PROVO subisse de quinhentos
para vinte mil exemplares em um ano.

Os primeiros ativistas do PROVO — entre eles Roal Van
Duyn (nascido em 1942), Rob Stoik, Robert Jasper Grootveld
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(nascido em 1932), Simon Vinkenoog, Bart Huges € o ex-
situacionista Constant — tinham origens basicamente anarco-
comunistas e criativas. No entanto, as satiricas agdes politico-
culturais dos PROVOS fizeram com que a juventude insatisfeita
de Amsterdi logo se juntasse ao que rapidamente se tornou um
movimento.

Amsterdi era considerada um centro mdgico € no seu cora-
¢io estava o Spui, onde, préximo da estitua de um pequeno
menino chamado Lieverdja — e rotulado pelos PROVOS de
consumidor viciado —, Grootveld vinha organizando bappenings
semanais desde 1964.

Os PROVOS elaboraram uma série de “planos brancos”: so-
lugdes para problemas sociais € ecolégicos da cidade, que fun-
cionavam também como provocagdes as autoridades dinamar-
quesas. Entre os mais famosos estd o Plano de Bicicletas Brancas.
Os PROVOS anunciaram num panfleto que bicicletas brancas
seriam espalhadas pela cidade para serem usadas pela popula-
cao em geral. O protétipo desse transporte comunitirio gratuito
foi apresentado 2 imprensa e ao publico em 28 de julho de
1965, perto da estitua de Lieverdja. O plano foi um enorme
Sucesso CoOmo uma “provocagio contra a propriedade privada
capitalista” e o “monstro do carro”, mas fracassou como experi-
mento social. A policia, aterrorizada pela idéia de propriedade
comunitiria sendo deixada nas ruas, confiscou todas as bicicle-
tas que acharam sem dono ou sem corrente.

Os PROVOS ficaram famosos entre a comunidade médica
dinamarquesa quando Bart Huges — um de seus lideres —
perfurou um buraco em seu cranio. Huges acreditava que as
membranas dentro de sua cabeca poderiam expandir-se como
resultado do espaco extra que havia criado, aumentando assim
o volume de sangue — e portanto oxigénio — que poderia
circular em seu cérebro. O resultado, afirmava Huges, era pare-
cido com a consciéncia expandida através de exercicios de yoga,
ou uma viagem de LSD, mas nesse caso Os beneficios seriam
permanentes.

A reputagido internacional dos PROVOS vem do ataque 2
procissio do casamento da Princesa Beatrix € do Principe Claus
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von Amsburg, com bombas de fumaca, em maio de 1966. A
policia revidou imediatamente, batendo selvagemente nos ma-
nifestantes contrdrios 2 monarquia. No entanto, o povo de Ams-
terdd demonstrou seu apoio a causa PROVO, votando num re-
presentante do movimento para vereador nas elei¢des locais,
trés semanas depois. Depois disso, tornou-se claro que era ape-
nas uma questio de tempo até que as atividades radicais do
PROVO fossem reprimidas pelas autoridades dinamarquesas, e
assim, na primavera de 1967, o movimento se dissolveu.

Ao mesmo tempo, em Berlim, o ex-situacionista e ex-mem-
bro do Grupo Spur, Dieter Kunzelmann, ajudou na formacio da
Kommune 1. A comuna juntou-se em mar¢o de 1967, e seus
membros introduziram ag¢oes freaks e happenings politicos ao
ambiente conservador da Alemanha. Por suas agita¢cdes, foram
expulsos da Associacio Socialista de Estudantes Alemdes. Mas
o 6dio que suas atividades causavam, vindo tanto de tradiciona-
listas de esquerda como de direita, apenas aumentava o presti-
gio do grupo com os mais jovens. Eles logo se tornaram os
heréis de estudantes, dos dois lados do Muro de Berlim. A
“comuna do terror” (como era chamada pela imprensa alema)
borbulhava agitacao politica e cultural. Foi na comuna, e atra-
vés de encontros com seus membros e simpatizantes, que futu-
ros terroristas como Bommi Baumann, do Movimento de 2 de
Junho, se radicalizaram. Uma das intervenc¢des mais famosas da
comuna aconteceu depois de um incéndio numa loja de depar-
tamentos em Bruxelas. Foi lancado um panfleto intitulado “Quan-
do as Lojas de Departamento de Berlim Irio Queimar?”:

“... Nossos amigos belgas afinal aprenderam como podem
efetivamente atrair a aten¢do do publico para as luxuriosas
atividades no Vietna. Eles botam fogo numa loja de departa-
mento e em trezentos cidadios saciados com suas fascinantes
vidas e Bruxelas transforma-se em Hanéi. Ninguém mais preci-
sa derramar ligrimas pelos pobres vietnamitas enquanto 1€ seu
jornal numa opulenta mesa de café da manha. Hoje s6 é neces-
sério ir até o departamento de roupas da Ka De We, Hertie,

Woolworths, Bika ou Neckerman, e discretamente acender um
cigarro no trocador...”.
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Apesar do panfleto — e a sugestao de que o incéndio de
Bruxelas fora provocado por militantes contra a Guerra do Vietna
— ser claramente uma piada, a imprensa ficou chocada. Mais
uma vez a Kommune 1 foi o foco da atengdo publica, fazendo
com que ficasse cada vez mais dificil para a burguesia repousar
tranquilamente em suas camas.

Enquanto isso, em Nova York, ex-trabalbadores culturais
estavam para renascer como lutadores de rua: os Motherfuckers
(palavrio equivalente a “filhos da puta”). Os Motherfuckers (ou
“Bota a cara na parede, Motherfucker” com a ilustragio de um
freak sendo intimidado pela policia) se organizaram na fac¢io
do Lower East Side dos Estudantes por uma Sociedade Demo-
critica; mas antes desse breve flerte com a politica da Nova
Esquerda, eles haviam se agrupado em volta de uma revista
inspirada no Dada, chamada Black Mask. Encarnando o grupo
Black Mask, sua principal atividade publica era atacar aberturas
de exposi¢des em galerias, palestras em museus e concertos de
rock. Como Motherfuckers, e mais tarde Werewolves (lobiso-
mens), sua atividade centrou-se em duas frentes — invadir reu-
nides de esquerda e conduzir uma campanha de atentados —
sob o slogan de “Amor Armado” — contra bancos e outros
alvos simbdlicos.

Outro grupo ativo na mesma época, porém mais preocupado
com golpes teatrais do que com agdo direta, eram os Yippies
(Youth International Party — Partido Internacional da Juventu-
de). Enquanto os Motherfuckers haviam entrado nos circulos freaks
pela esquerda de agitagao cultural, os Yippies emergiram direta-
mente da subcultura hippie. Em Nova York, os Yippies organiza-
ram um Human Be-In na Esta¢do Central durante a hora do rush
— para a grande inconveniéncia das pessoas que tentavam vol-
tar para casa — e causaram pandemonio na bolsa de valores ao
jogar centenas de notas de dinheiro de um mezanino nos opera-
dores de mercado, que prontamente deixaram seu trabalho para
lutar pelas notas. Na Inglaterra, eles causaram ultraje nacional
quando invadiram o programa de TV David Frost Show. A nomea-
¢io Yippie de um porco chamado Pigasus para presidente foi
parte da interveng¢ao em Chicago, durante a Convengao do Parti-
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do Democrata de agosto de 1968. Esse teatro de guerrilha trans-
formou-se em manifestacdes violentas e, em setembro de 1969,
oito radicais de esquerda, entre eles os Yippies Abbe Hoffman e
Jerry Rubin, foram levados a corte pelo juiz Julius Hoffman no
que ficou conhecido como o Julgamento de Conspira¢io de Chi-
cago. Durante essa audiéncia, o juiz entrou em virias discussdes
com os réus e seus advogados. Quando o jiri se retirou para
considerar seu veredicto, o juiz condenou todos os réus, e seus
advogados, a periodos de prisdo por desrespeito a corte durante
o julgamento. O ébvio preconceito do juiz, ao conduzir o julga-
mento, e as sentengas que deu foram amplamente criticadas; o
Julgamento de Conspirag¢io de Chicago tornou-se o mais famoso
da histéria americana. As sentencas de prisdo resultantes mostra-
ram que o capitalismo americano era mais opressivo do que os
Yippies imaginavam. O movimento se desintegrou lentamente,
na medida em que seus membros descobriram que o sistema
capitalista era realmente tao maldoso quanto sua retérica tinha
dado a entender.

O Partido dos Panteras Brancas, inspirado pelos Panteras
Negras, emergiu do Workshop de Artistas de Detroit, em 1968,
mostrando mais uma vez que foram ex-trabalbadores culturais
que lideraram a radicalizagdo da juventude americana com o
recém-desenvolvido estilo freak de agitagio politica. O princi-
pal objetivo dos Panteras Brancas era levar essa agita¢cdo para
as escolas, e a banda de rock’'n’roll do movimento — o MC5 —
era a sua arma mais poderosa para atingir esse objetivo. No
entanto, em 1970, John Sinclair (lider dos Panteras Brancas)
acusou o grupo de ter se vendido. Nessa época, Sinclair estava
na cadeia servindo uma sentenca de dez anos por ter passado
dois baseados de maconha para um detetive de narcéticos a
paisana. Outro Pantera Branca, Pun Plamondon, entrou para a
lista dos mais procurados do FBI por ter supostamente coloca-
do uma bomba em um prédio da CIA em Ann Arbor.

O estilo freak de agita¢do, quando utilizado por aqueles dis-
postos a agiientar a violenta reag¢ao que caia sobre eles, era
particularmente efetivo, porque representava alternativas tanto

culturais como politicas 2 dominac¢ao capitalista. O sistema,
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ameagado pela influéncia dessa vanguarda violenta, reagiu
enfatizando na midia o aspecto “paz e amor” da cultura hippie.
No entanto, os militantes nao desapareceram porque a midia
escolheu representar de forma errdnea o movimento: na verda-
de, eles voltaram na forma de guerrilha urbana'.

NOTA

1. Obviamente, o grande nimero de movimentos ativos durante 0s
anos 60 faz com que seja impossivel cobrir sequer uma fragao deles
no espaco disponivel aqui. Entre os grupos mais interessantes que
omiti estio os Diggers de Emmett Grogan, que passaram o fim dos
anos 60 fornecendo comida grétis, roupas gratis, alojamento gratis,
etc., para as pessoas nas ruas Haight e Ashbury em Sao Francisco.
Grupos Diggers, inspirados pelas atividades de Grogan, espalharam-
se mais tarde pelos Estados Unidos e pela Europa. Esses grupos repre-
sentavam um lado eminentemente pratico de um movimento que o
sistema muitas vezes acusou de ser idealista e pouco pritico.
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MAIL ART

Durante os anos 60, enquanto muitos trabalbadores culturais
afastavam-se da produgio de objetos de arte na direcio da
agitacao politica violenta, outros moviam-se na dire¢io do mundo
da nao-arte. O Fluxus é o exemplo mais conhecido e tipico
dessa tendéncia. A Mail Art (“arte de correio”) desenvolveu-se a
partir do clima libertador criado pelo assalto dos trabalhadores
fluxus 2 cultura dominante. De fato, a rede de Mail Art contava
com varios membros do Fluxus entre seus primeiros participan-
tes. Embora Ray Johnson (nascido em 1927), considerado por
muitos o pai fundador da Mail Art, nunca tenha se juntado ao
Fluxus, seu trabalho é esteticamente préximo ao do grupo.
Johnson chegou a trocar, muitas vezes, trabalhos e idéias com
os principais lideres do movimento Fluxus. Algumas das cartas
que ele mandou a Dick Higgins foram publicadas em forma de
livro, intitulado The Paper Snake (1965), lancado pela editora
de Higgins, a Something Else Press.

O trabalho de Johnson consiste basicamente de cartas, mui-
las vezes acompanhadas por rabiscos, desenhos e mensagens
carimbadas. O trabalho é leve e bem-humorado; em vez de ser
vendido, é geralmente enviado pelo correio para amigos e co-
nhecidos. Embora grande parte do trabalho de Johnson tenha
sido dado como presente, isso nio impediu que ele atingisse
um valor no mercado. O falecido Andy Warhol teria dito que
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pagaria dez délares por qualquer trabalho de Johnson (presu-
me-se que ele se referia a suas cartas, uma vez que Johnson
também € conhecido no mundo da arte tradicional como um
pintor pop de pouco sucesso).

No comec¢o dos anos 60, Johnson adotou o nome A Escola
de Correspondéncia de Nova York (The New York Corres-
pondence School) como um termo genérico para suas corres-
pondéncias. Ele ja havia passado alguns anos elaborando uma
lista de pessoas com quem trocaria cartas € outras esquisitices.
Essa rede, com Johnson no centro, era a Escola de Correspon-
déncia. Mais tarde, a escola teve um “renascimento instantaneo
e uma metamorfose”, tornando-se a Universidade de Buda.

Johnson nio foi o Unico contato estético que o Fluxus teve
com o sistema de correios. Os préprios trabalbadores fluxus
usavam o sistema postal para fins estéticos. O fato de o movi-
mento ter se espalhado pela América do Norte, a Europa € o
Japdo forcava seus membros a usar o correio para a troca de
noticias e idéias. Mas o Fluxus transformou a necessidade em
vantagem, e logo desenvolveu carimbos e selos de artistas para
adornar suas cartas e envelopes. Os selos de artisias eram cola-
dos e perfurados como os selos normais de correio, mas seu
uso era simplesmente decorativo. Eles nao substituiam nenhum
selo postal oficial. Alguns fluxistas também sonhavam com
métodos para subverter o sistema postal e aumentar o envolvi-
mento dos trabalhadores do correio com sua correspondéncia.
O exemplo mais conhecido disso é um cartao-postal de Vautier,
intitulado A Escolba do Carteiro (1965): era impresso de forma
idéntica dos dois lados, com linhas que acomodavam dois en-
derecos diferentes e dois espagos para o selo. A decisio de
escolher para qual dos dois possiveis enderegos o cartao seria
enviado ficava com o acaso e com as autoridades postais.

Durante os anos 60, o numero de trabalbadores culturais
trocando idéias e pequenas esquisitices via correio — e, numa
escala menor, criando trabalhos especialmente para serem en-
viados por carta — aumentou. Essa tendéncia era alimentada
pelo crescimento da arte conceitual e performatica, da qual o
principal residuo publico sdo anotagdes e fotografias. Usando o
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sistema postal, quaisquer trabalhos podiam ser enviados para o
mundo todo por um custo bastante baixo. No comeco dos anos
70, varios grupos publicavam listas de enderecos de contato
para pessoas interessadas em trocar tais idéias e trabalhos. As
listas mais conhecidas eram aquelas compiladas pelo Image
Bank, International Artists Cooperation e Ken Friedman (que
publicou a Lista Internacional de Contatos de Arte, em 1972). O
que antes eram algumas centenas de pessoas mandando men-
sagens ligeiramente loucas umas para as outras transformaram-
se repentinamente em muitos milhares de individuos engajados
numa nova forma cultural. Nascia a rede de Mail Art.

Na medida em que a rede cresceu, virios subgéneros se
desenvolveram dentro dela. No entanto, ela nunca chegou a
criar um estilo préprio. A maior parte dos participantes usava a
nova “midia quente” do xerox, juntamente com carimbos anti-
quados. Certificados eram produzidos em grande nimero e,
assim como os carimbos, eram usados como parédia de docu-
mentos oficiais. Tipico entre esses estd o diploma de “Mestrado
em Bananologia”, de Anna Banana. Banana é em si um exem-
plo do lado divertido da rede de Mail Art. Muito do que ela faz
— e isso vai de colagens em cartdes-postais a eventos como a
Olimpiada de Banana — baseia-se nas conota¢des humoristicas
de seu codinome. Ela também produziu vdrias publica¢des, desde
a efémera Banana Rag até a substancial revista Vile, uma das
mais famosas da rede. No entanto, apesar de nio ter perdido o
senso de humor, o trabalho performatico de Banana assumiu
recentemente um tom muito mais sério: ela parou de fazer suas
bem recebidas recria¢des de teatro futurista e dadaista. O traba-
lho ao vivo da artista estd atualmente centrado na questao da
crise ecolégica global.

Enquanto as atividades de Banana dariam um bom entrete-
nimento familiar, o Fa-Clube de Adolf Hitler, de Pauline Smith,
resultou em visitas da policia a sua casa. Em seu depoimento de
1983, para a Biblioteca da Tate Gallery, Smith descreve as ra-
z0es de seu interesse por Hitler e como langou o fa-clube:

“O FA-CLUBE DE ADOLF HITLER era para ser uma analogia
aos covardes governos britdnicos desde 1945, estimulado pelos
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politicos locais de Chelsea no que diz respeito a proprietarios /
ihquilinos / desenvolvimento / turismo, assunto no qual eu estava
interessada no comego dos anos 70. Naturalmente, este nio era o
Gnico fator envolvido, porém o mais determinante. O pais ¢ uma
bagunca e nada melhora. O que eu sinto sobre a situacao atual
vai levar anos para ser expressado através da minha arte. No
presente imediato, estou preocupada com o envolvimento de Adolf
Hitler com o oculto, a natureza mediinica de seus discursos ¢ o
mistério de sua atragio carismitica para as multidoes. Ele pode
ter sido um homem mal, mas sabia muito bem que as pessoas
n3o vivem s6 de pao — fato que os nossos lideres parecem ter
esquecido, e devem ter esquecido justamente porque Adolf Hitler
pensou tao profundamente em satisfazer a necessidade das pes-
soas por inspiracao... Adolf Hitler continuou a ser o tema das
minhas pinturas, assim como ele fora da minha Mail Art, e eu
continuo a pintar sobre ele porque tudo que aconteceu neste pais
desde a sua morte tem sido uma reagio contra ele. Ele foi a maior
influéncia do século neste pais”.

Porque a maior parte daqueles que participavam na rede de
Mail Art tinham idéias liberais e de esquerda, Pauline Smith nao
foi apenas tolerada, mas defendida por muitos.

Enquanto grande parte da Mail Art era inconsegiiente, a rede
— ou pelo menos uma boa parte dela — conduziu numerosas
campanhas pela libertacao de prisioneiros politicos, € muitas
contra as armas nucleares. O outro lado disso é que, desde o
inicio dos anos 70, existe um subgénero de Mail Art que se
ocupa de extremismo, sado-masoquismo e pornografia. Os tra-
balhos de Cosey Fanni Tutti e de Genesis P-Orridge nos deram
os exemplos mais conhecidos disso. Em 1976, P-Orridge foi
condenado por mandar colagens obscenas pelo correio; e mui-
to do trabalbo cultural de Fanni Tutti centra-se em suas ativida-
des como stripper e modelo.

Outro extremista sexual que trabalhou na rede de Mail Art
durante os anos 70 foi Jerry Dreva (nascido em 1945, Milwaukee,
Wisconsin, EUA). Dreva é mais conhecido por seus livros de
arte Wanks For The Memories: The Seminal Work e Books of Jerry
Dreva. Ele criava esses livros se masturbando, até que seu sé-
men manchasse as paginas. Quando completos, os trabalhos
eram enviados a amigos pelo correio. Como resultado dessas
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atividades, Dreva foi apelidado de “o homem que teve mil or-
gasmos pela arte”.

Dreva também € bastante conhecido por suas manipulagoes
da midia de massa. Uma de suas primeiras aventuras na midia
foi Les Petites Bonbons In Hollywood, criada em colaboracio
com Bob Lambert, Chuck Bitz e outros. Os Bonbons foram a
todos os lugares certos, tornando-se assim uma banda de rock
famosa sem precisar se preocupar com a musica. Os Bonbons
receberam cobertura das revistas People, Newsweek, Pbotographic
Record e Record World, s6 por vestirem as roupas certas € co-
nhecerem as pessoas certas. Dreva tornou-se “tao fascinado com
o poder da midia de criar e definir”, que arranjou um emprego
num jornal de Wisconsin para “pesquisar o fendmeno como um
todo”. Ele explica sua decisio numa entrevista a revista High
Performance 9 (primavera de 1980):

“Finalmente comecei a documentar as minhas proprias
performances de vida/arte (muitas delas ilegais) anonimamente
nas paginas do jornal em que eu trabalhava”.

Entdo, por exemplo, Dreva pichava a parte de fora de uma
escola de Milwaukee — logo antes de seu Festival de Arte —
com os slogans “A arte s6 existe além dos confins do comporta-
mento aceitivel” e “Morte ao romance”, e em sua fungio de
jornalista fazia uma matéria fotogrifica sobre os grafites para a
imprensa local. Assim, mandava c6pias da matéria para seus
contatos na rede de Mail Art.

Na matéria da High Performance, Dreva deixa suas inten-
¢des bem claras:

“... 0 que estou tentando fazer é apontar um futuro onde a
arte nio mais existird como uma categoria separada da vida”.

A lucidez de Dreva nio é comum entre os artistas de Mail
Art. Embora a maior parte deles considere o Dada e o Fluxus
como seus precursores, eles em geral nio percebem que a cri-
tica da separa¢io é uma caracteristica comum a essas duas, se
nio a todas correntes utépicas. O sucesso popular da Mail Art
foi atingido 2 custa da perda do rigor te6rico. A rede de Mail Art
continua a atrair o envolvimento de uma propor¢ao crescente
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da inteligéncia limpen de todas as partes das Américas e da
Europa, e participantes em nimero menor da Africa, Austrilia,
Japiao e Sudeste Asidtico. Esses integrantes da rede procuram —
em geral — uma atividade que reforce sua autopercep¢ao como
criativos, e tendem a nao ser particularmente criticos em suas
buscas.

O crescimento fenomenal da Mail Art estd particularmente
ligado 2 expansio do ensino superior durante os anos 50 e 60.
Para aqueles que a consideram “arte”, ela serve como simulacro
ou substituto das recompensas que o ensino superior prometeu
mas nio conseguiu cumprir. Dos milhdes de estudantes forma-
dos em escolas de arte, apenas alguns realmente seguem car-
reira como artistas.

De uma perspectiva materialista, a Mail Art nio € arte, ape-
sar da insisténcia de muitos de seus praticantes. A natureza
democrdtica da rede de Mail Art claramente a situa em oposi-
¢30 a0 elitismo da arte (se arte estiver definida como a cultura
da classe dominante). O grande nimero de pessoas envolvidas
com Mail Art impede que o movimento seja reconhecido “ofi-
cialmente” como uma manifestacio da alta cultura, pelo menos
enquanto continuar a ser praticado numa escala tio ampla. A
maior parte dos movimentos artisticos (Pré-Rafaelitas, Impressio-
nistas, Cubistas, etc.) parece ter um nimero de membros varian-
do entre cinco e cinglienta; a Mail Art, em oposi¢io, tem milha-
res de membros. Se pelo menos um movimento artistico formal
e organizado tivesse centenas de membros ja seria uma ameaga
ao status da elite: os criticos de arte resistiriam em elevar tal
massa de individuos ao panteon de génios, simplesmente por-
que tal elevagio colocaria em Xeque a categoria de “gé€nio” em
si. Tais ndimeros s6 podem ser considerados por criticos de arte
dentro de movimentos mais amplos, como Romantismo, Mo-
dernismo e Pés-Modernismo.

Como uma rede aberta, o sisterna da Mail Art tem possibili-
dades enormes, mas para que estas sejam realizadas € necessa-
rio que a maioria dos participantes torne-se totalmente conscien-
te da corrente subversiva da qual suas correspondéncias sao
uma parte incoerente.
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ALEM DA MAIL ART

A semelhanca conceitual entre a rede de Mail Art e os aspectos
do Dadi e do Fluxus tem levado certos membros da rede a toma-
rem e desenvolverem idéias que apareceram na linha de traba-
lho destes movimentos mais antigos'. Seria inutil tentar fazer um
inventirio de todos esses desenvolvimentos histéricos: o grande
volume de material que passa pela rede de MA faz com que isso
seja impossivel. Eu proponho, em contrapartida, a abordagem de
dois exemplos especificos: primeiro, nomes multiplos, e, segun-
do, agitagio contra a arte como um paradigma burgués.

Os conceitos de nomes multiplos — a idéia de que um tuni-
co nome poderia ser usado por um grupo de individuos, virias
revistas ou grupos musicais — n3o tiveram grande importancia
na histéria do Dadi. Mas Hausmann, Grosz, Baader, os irmaos
Herzfeld? e a Cristo & Co. Ltda. conseguiram mais do que o
status de nota de rodapé na histéria da vanguarda de Berlim.
Hausmann lembra-se da fundacio dessa sociedade em entre-
vista a revista Courier Dada (Paris, 1958):

“Fu levei Baader aos campos de Sudende (onde jung? vivia
na época) e disse: ‘Isso tudo serd seu se vocé fizer 0 que eu
mandar. O bispo de Brunswick n3o te reconheceu como Jesus
Cristo, e vocé se defendeu profanando o altar da igreja dele.
Isso nio ¢ compensacio suficiente. De hoje em diante, vocé vai
ser o Presidente da Sociedade de Cristo Ltda., e deve recrutar
membros. Deve convencer a todos que eles também podem ser

Além da Mail At~ 117
— ]



Cristo se quiserem, pagando cinqlienta marcos 2 sua sociedade.
Membros da nossa sociedade nao serao mais vitimas da autori-
dade temporal e estarao automaticamente desqualificados para
o servico militar. Vocé usard um manto roxo e nés organizare-
mos uma procissdo de Echternach na Potsdamer Platz. Eu terei
previamente submergido Berlim em textos biblicos. Todas as
colunas de poOsteres levardo as palavras ‘Aquele que vive pela
espada deve morrer pela espada”™.

A idéia re-emergiu, de forma muito modificada, mais de
cinqlienta anos depois que Hausmann fez sua sugestio a Baader.
No meio dos anos 70, um projeto britdnico de correspondéncia
chamado Blitzinformation (Stefan Kukowski e Adam Czarnowski)
circulou um panfleto sobre a sociedade dos Klaos Oldanburgs:

“Desde a descoberta de que a estagao de ridio Olso
Kalundburg é um anagrama do nome Klaos Oldanburg (sic),
tornou-se um dos projetos principais da BLITZINFORMATION
mudar o nome de todo mundo para Klaos Oldanburg.

NOS PORTANTO O CONVIDAMOS A TORNAR-SE KLAOS
OLDANBURG. As vantagens de tal agdo sao numerosas demais
para serem descritas aqui. SE VOCE DESEJA FAZER PARTE DES-
TE PROJETO INTERNACIONAL, POR FAVOR PREENCHA O
FORMULARIO ABAIXO... Observacio: A FILIACAO SIMPLES AO
NOME KLAOS OLDANBURG E TOTALMENTE GRATIS (+ des-
pesas de correio incluidas no formulirio)”.

Aqueles que preencheram o formuldrio ganharam um ng-
mero para usar com o nome — exemplo: Klaos Oldanburg XXI
(anteriormente Derek Hart). O uso de nimeros e a indicagio
de um nome anterior enfraquece o conceito quando este € visto
como um ataque s crengas tradicionais sobre identidade. No
entanto, o termo “nomes multiplos” — e seu uso para subver-
sdo politica — nio ocorreu até que um grupo de artistas anarco-
punks, do subtrbio de Londres, lancassem um movimento cha-
mado Geragio Positiva, em outubro de 1982, pedindo que to-
das as bandas de rock usassem o nome White Colours. Em
fevereiro de 1984, o movimento lancou a revista Amile e, na
segunda edic¢ao (abril de 1984), pediam que todas as revistas
usassem esse nome. Na quinta edi¢io (outubro de 1984), o
termo “nomes multiplos” apareceu como uma descri¢io do con-
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ceito e foi lancado num manifesto intitulado “A Geragio Positi-
va Apresenta a Estética de Nomes Multiplos”.

Em 1977, um conceito de nomes multiplos emergiu num gru-
po de artistas de Mail Art, que se reunia em volta do que era
conhecido como a ACADEMIA DE PORTLAND (Oregon, EUA).
No centro desse grupo estavam o fundador da academia, Dr. Al
‘Blaster’ Ackerman, e seu companheiro de bebedeira, David ‘Oz’
Zack. No outono de 1977, Zack anunciou seu plano para um
“pop-star aberto” chamado Monty Cantsin. A idéia era que todo
mundo pudesse usar 0 nome para shows e que, se um nimero
suficiente de pessoas o fizesse, Cantsin se tornaria famoso; e,
entio, performers desconhecidos poderiam apropriar-se dessa
identidade, tendo assim um publico garantido. Através da cortina
de 4lcool e maconha que permeava a academia, Zack converteu
pessoas ao seu plano de democratizar o star system. A primeira
pessoa a se apresentar sob o nome de Monty Cantsin foi o punk
acustico Maris Kundzin. Depois que Kundzin havia feito alguns
shows como Cantsin, a idéia pegou e, enquanto a academia con-
tinuou a existir, muitos de seus associados usaram o nome para
suas performances. Zack e Kundzin mandaram cartoes-postais a
trabalhadores culturais do mundo todo, convidando-os a tornar-
se Monty Cantsin; e Ackerman manteve os Catorze Mestres Se-
cretos do Mundo (seus contatos priorizados na rede de Mail Art)
informados do que estava acontecendo.

A medida que mais pessoas se envolveram, o projeto deco-
lou. Agora é impossivel dizer quem contribuiu com o qué. De
fato, tentar fazé-lo seria um passo na dire¢ao errada, uma vez
que — apesar de Zack ter levado o crédito por inventar 0 nome
Cantsin — o desenvolvimento da idéia foi pratica, tedrica e
organizacionalmente coletivo. No verao de 1978, o conceito de
ISMO foi adicionado ao de Cantsin. ISMO incorporava todos os
movimentos de vanguarda anteriores (ismos). No entanto, 0o
Fluxus parece ter sido a influéncia predominante. Na empolgagao
gerada por esses projetos, cangdes foram escritas e shows e
exposicoes foram organizados sem nenhuma tentativa de docu-
mentar o que estava acontecendo.

Embora Monty Cantsin nio colocasse nimeros depois de
seu nome, no era raro que um nome “legal” aparecesse entre
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parénteses embaixo da identidade de “pop-star aberto” (como
exemplo disso ver o material impresso que acompanha o disco
de Monty Cantsin de 1978, langado pela Syphon Records). Atra-
vés das intervengdes da Blitzinformation e de Zack, podemos
ver os nomes miltiplos comegando a tomar a forma que eles
assumiriam nos anos 80.

Numa carta para o autor, datada de 7/5/1987, o artista italia-
no de MA Vittore Baroni explicou a génese de seu proprio
projeto de nome multiplo:

“... meu projeto tenente Murnau (1980-1984) foi uma tenta-
tiva de estudar como... mitos musicais sio construidos... Hoje,
com todas essas bandas underground-cult, até onde vocé pode
levar uma Imagem sem um Som. Comecei espalhando uma por-
¢do de folhetos e antncios usando a imagem do cineasta W. F.
Murnau em seu uniforme de exército € 0 nome tenente Murnau,
que eu achava misterioso e evocativo o suficiente. Fiz a primeira
fita para a VEC-Holland, Conbega o tenente Murnau, apenas
mixando, quebrando e manipulando todos os discos dos Beatles
e dos Residents. A idéia é que o tenente Murnau trabalha com
musica preexistente, sem ter que usar instrumentos ou compor
notas musicais. Entao, eu tentei confundir... o publico com fitas
e discos de Murnau langados em diferentes paises, por pessoas
diferentes: Jacques Juin na Alemanha... o compacto Janus Head
com Grafike Airlines, na Bélgica o pacote O Maxi-single do Te-
nente Murnau (C30). Entao houveram varias outras fitas, contri-
bui¢des para compilagoes, trabalhos grificos em revistas, etc.
Muitos textos e afins foram encartados nos diferentes pacotes...
Eu também fiz uma performance-concerto como tenente Murnau,
com mascara, cortando e tocando diferentes discos, crucifican-
do um disco dos Beatles, etc. E, em 1980, fiz um programa... “La
Testa di Giano” para a riadio nacional One na Italia, usando
materiais de Murnau. Imprimi e distribui centenas de mascaras
de tenente Murnau, feitas de papelio em tamanho natural, que
as pessoas podiam usar. Qualquer um poderia fazer a musica do
tenente Murnau e tornar-se o tenente Murnau, e algumas pes-
soas o fizeram. No concerto, distribui mascaras para o publico e
entio os filmei... enquanto eles também “tornavam-se” o tenen-
te Murnau. O principal problema que encontrei foi que
pouquissimas pessoas estavam interessadas em trabalhar num
projeto que elas achavam que pertencia a mim, apesar de eu ter
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feito o possivel para manter suas origens misteriosas. Entdo,
acabei fazendo 99% do trabalho, mesmo considerando que
Jacques Juin tenha trabalhado muito com Murnau em 1980-1981,
¢ que alguns outros contribuiram com trabalhos interessantes
(Michael Vanherwegen, Roger Radio, entre outros). Todo o pro-
jeto estava focado numa drea muito limitada, a de mdusica
underground, entao nao teve as sutilezas mais variadas da filo-
sofia de Monty Cantsin. Ainda assim, acho que os problemas sao
os mesmos... O fato é que, para participar, vocé precisaria real-
mente trabalhar coletivamente, e isso é algo que apenas algu-
mas pessoas dos circulos artisticos gostam de fazer sem ter o seu
nome em letras grandes...”.

Durante os anos 80, Baroni nio foi a tnica pessoa a iniciar
um projeto de nome miltiplo: em 1985, os nomes Karen Eliot,
Mario Rossi € Bob Jones também haviam sido colocados a dispo-
sicio para uso multiplo. Eles eram vistos como forma de subver-
ter o star system e questionar as nogdes burguesas de identidade

Dois campos distintos emergiram para indicar como eles
deveriam ser usados. Uma fac¢io insistia que deveria haver
uma completa identifica¢io com o nome usado, enquanto a
outra afirmava que isso levaria os nomes a serem identificados
de forma exagerada a individuos especificos, e portanto have-
ria uma separagdo clara entre a identidade pessoal e o uso do
conceito. Essa discussio nio foi resolvida e levou a hostilidades
entre individuos que dividiam uma identidade multipla.

Se os nomes multiplos foram um assalto a arte por inferéncia,
através de seu ataque ao star system que sustenta a nog¢ao de
génio, aconteceram outros assaltos mais diretos 2 arte vindo
da rede de Mail Art. A campanha “Desista da Arte/Salve os
Famintos”, de Tony Lowes, representa a ala mais extrema des-
sa tendéncia:

“Ver e criar uma imagem sio a mesma atividade. Aqueles
que criam a arte também estio criando os famintos. Nosso mun-
do é uma ilusio coletiva.

E uma grande ironia que o mito do artista celebre o sofri-
mento, enquanto sao aqueles que nunca ouviram falar de arte,
aqueles sofredores famintos na seca e com doengas endémicas,
que s30 os verdadeiros pobres e infelizes do nosso mundo. E
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nessa perversao do que foi um dia uma busca religiosa, os artis-
tas de hoje negam ser mais do que trabalhadores, negam a arte
em si, e entao se mobilizam para apagar para o homem a luz
que existe dentro dele.

A arte € agora definida pela elite autoperpetuante para ser
comercializada como uma commodity internacional, um investi-
mento seguro para os ricos que tém tudo. Mas chamar um ho-
mem de artista é negar a outro um dom igual de visao; e negar
a todos os homens a igualdade é reforgar a injustica, a repressio
e a fome.

Tudo que € aprendido é alienigena. Nossa historia é construida
a partir da heran¢a de homens que aprenderam somente a subs-
tituir um conceito por outro. N6s lutamos para agarrar 0 que nao
sabemos, quando nossos problemas nio serio resolvidos por novas
informacoes, mas pelo entendimento do que o homem ji sabe. E
hora de reexaminar a natureza do pensamento.

Ficgdes ocupam nossas mentes e a arte tornou-se um pro-
duto, porque acreditamos que nés e 0 nosso mundo nio somos
suscetiveis a mudangas fundamentais. Entio, €scapamos para a
arte. E a nossa habilidade de transformar este mundo, de contro-
lar nossa consciéncia, que esta secando na videira.

Precisamos controlar nossas préprias mentes, comportarmo-
nos como se a revolucgio ji houvesse acontecido. Pintar todos
0s quadros de preto e celebrar a arte morta. Estamos vivendo
num baile de maiscaras: 0 que pensamos ser a nossa identidade
€ um jogo de nogdes recebidas pelo sistema educacional, precon-
cepgoes que nos prendem 2 histéria. A nossa crenca em nossa
propria identidade gera tristeza sem fim: nosso isolamento, nos-
sa alienacdo e nossa crenga de que a vida de outro homem é
mais interessante que a nossa propria.

E somente através da valoriza¢io igualitiria de todo o mun-
do que qualquer um de n6s encontrara a liberacio. Um fim para
a historia € nossa exigéncia de direito. Continuar a produzir arte
¢ ficarmos viciados em nossa prépria repressdo. A recusa da
criagdo € a Unica alternativa para aqueles que querem mudar o
mundo. Desista da arte. Salve os famintos”.

De sua fazenda no Eire, Lowes (nascido em Nova York, em
1944) envia pelo correio manifestos, botons, adesivos e ba-
16es com seus slogans e recebe reacdes diferentes na rede de
Mail Art. Algumas pessoas concordam com ele, outras enca-
ram seu trabalbo como uma piada, e alguns poucos ficam
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ofendidos. Essa reacio nio poderia ser diferente da maneira
pela qual os ataques 2 arte de Richard Hulsenbeck foram re-
cebidos por seus colegas dadaistas. Artistas de MA, como 0s
dadaistas e fluxistas antes deles, dividem-se sobre o status de
seu trabalbo. Alguns encaram suas atividades como sendo arte,
outros nio. De uma perspectiva materialista, MA nao € arte
porque nio é comercializada pela burguesia. No geral, ela
continua fora do processo social que di a uma atividade o
status de arte. E possivel que a atividade seja elevada ao con-
ceito de arte no futuro mas, ainda que isso aconte¢a, apenas
um namero limitado de produtos de MA poderia realmente
ser colocado em tal posi¢do. E essa elevagdao nao parece pro-
vavel enquanto a MA continuar a ser praticada.

A primeira vista, isso faz com que os esfor¢os de propagan-
da de Lowes na rede de MA mostrem-se mal direcionados. Mas,
se a sua campanha for vista como um ataque 2 criatividade
individualizada (“aquele lugar especial dentro de n6s onde pos-
suimos arte”), o seu trabalho é dirigido efetivamente aqueles na
rede que sao mais inclinados a essas tendéncias. Ele esta 1~Jsan-
do uma linguagem que € acessivel aqueles que podem ndo ser
artistas, mas se percebem como tal. As atividades de Lowes des-
tacam as contradi¢cdes da MA. Obviamente, aqueles que inven-
taram o termo fizeram-no acreditando que suas atividades eram
baseadas em arte. Comecando de uma perspectiva idealista,
presume-se que eles tenham concluido que a arte d? uerdafie
(expressio humana universal?) ndo deveria ser vendida, e sim
entregue como um presente. Com o desenvolvimen.to da rec‘le,
um segundo grupo de individuos, com uma perspectiva mate.na-
lista, foi atraido a ela. Este segundo grupo participou precisa-
mente porque enxergou a2 MA como um sistema de suportehno
qual podem se engajar trocas culturais livres das cAoncepgoe.s
essencialistas das galerias de arte. Tais individuos t€m a possi-
bilidade de usar a rede, ignorando o seu nome. O que confun-
de a questio é que Lowes usa a rede de MA como o sistema de?
distribuicio para um ataque idealista a arte. Reaparecem aqui
todas as contradicdes da antiarte, mal resolvidas desde que Pere
Ubu fez sua estréia no teatro.
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NOTAS

1. Desde a origem da rede nos anos 60, a maior parte de seus artistas
tem encarado a Mail Art como um desenvolvimento direto do Dadi e
do Fluxus, e assim tem sempre exibido um interesse profundo nesses
movimentos. Para exemplos disso, veja o livro Correspondence Art,
editado por Michael Crane e Mary Stofflet (Contemporary Arts Press,
Sdo Francisco, 1984); veja em particular os capitulos “Pensamentos
sobre o Dadd” e “Mail Art e Dad4”, ambos escritos por Klaus Groh.

2. O autor refere-se ao editor Wieland Herzfeld (1896-1988) e seu
irmao Helmut Herzfeld (1891-1968), este altimo mais conhecido por
seu pseuddnimo: John Heartfield. (N.E.)

3. Franz Jung, poeta integrante do grupo dadaista. (N.E.)

4. A maior parte dos criticos dos nomes multiplos tém, até hoje, levado
as suas razoes de forma excessivamente literal. Por exemplo, Waldemar
Jyroczech no texto “Re.Distribui¢ao” (incluido no livro Plagiarism: art
as commodity and strategies for its negation, editado por Stewart Home,
Aporia Press, Londres, 1987) tem o seguinte a dizer:

“Ninguém hoje em dia precisa apoiar-se no chamado uso
de nomes muiltiplos para ‘criar uma situa¢do pela qual ninguém
em particular € responsavel’. A prépria existéncia da lei implica
uma auséncia generalizada de responsabilidade, reforcada no
mundo ‘das artes’ pela ‘morte do autor’ (cf. Barthes) e a ‘liquida-
¢ao da originalidade’ (cf. Warhol). De fato, parte do problema é
que esse estado das coisas parece pertencer ao passado, a uma
histéria aceita mas nao entendida; uma repeticio plagidria das
questoes tenderdo a resultar na construcio de uma fachada de
anti-historicidade; um tipo de fetichismo”.

Jyroczech assume que aqueles que “se apdiam... no uso de
nomes multiplos para ‘criar uma situa¢io pela qual ninguém em par-
ticular é responsivel™ nio sabem que tal situacio ja existe. Eu arrisca-
ria dizer que aqueles envolvidos em tais atividades tém conhecimento
desse fato e usam a criagio consciente de atuacoes semelhantes para
trazer esse estado das coisas 2 atencio daqueles que nio desejam
percebé-lo. Se Jyroczech entendesse tais intengées, ele veria realmen-
te 0 que estd em jogo na sua afirmagido de que tais problemas “perten-
cem a... uma histdria aceita, mas nao entendida”.
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PUNK

Como a Mail Art, o Punk foi um movimento no qual a maioria
de seus participantes estava apenas semiconsciente de suas ori-
gens. Alguns criticos enfatizaram bastante a reciclagem feita pelo
Punk da teoria specto-situacionista. Um exemplo tipico disso é
o texto The End of Music (Box V2, Glasgow, 1978), de Dave W:

«“Um Situacionismo musical nasceu na imagem rebelde do
Punk e da New Wave. Ainda que 2 influéncia situacionista s6
esteja completamente visivel numa instancia especifica dos Sex
Pistols, a rebeliao de formas de Arte Moderna, primeiramente
encontrada na pintura e na literatura, embora agora recuperada,
foi cada vez mais aplicada 2 produgio musical através de inter-
mediarios como o Velvet Underground e Lou Reed. Anteceden-
tes da velha vanguarda cultural estio presentes e alimentam a
nova vanguarda musical... Parte da génese do Punk vem de
dezesseis anos atris, da facgio inglesa dos situacionistas e da
subsegiiente King Mob... Malcolm McLaren, empresirio dos Sex
Pistols, foi amigo de individuos versados na critica situacionista
na Inglaterra e se apropriou de alguns dos slogans e atitudes
daquele ambiente... O E.P. (sic) Pretty Vacant' foi promov?do
por um pdster com fotos cortadas de dois 6nibus indo na dire-
cio das palavras TEDIO e LUGAR NENHUM — imagem tirada
direto das paginas de Point Blank...”.

Infelizmente, Dave W. superestima completamente a influén-
cia e a importincia da teoria specto-situacionista, tanto no Punk
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como de uma forma geral. Isso talvez nio seja uma surpresa, ja
que na época em que esse texto foi produzido ele fazia parte
do grupo centrado em Guy Debord e nos editores Champ Libre
de Paris. Embora W. repudie a influéncia negativa dos Mother-
fuckers na King Mob, ele ignora o fato de que essa influéncia
foi na realidade mais determinante do que a da specto-IS'. De
fato, a facglo inglesa da specto-IS foi expulsa da Internacional
porque eles se recusavam a romper com os individuos que
sairam para fundar os Motherfuckers. A King Mob foi um dos
resultados dessa expulsdo. W. reprova o pldgio das imagens da
Point Blank, mas convenientemente esquece que Jamie Reid,
diretor de arte dos Pistols, havia contribuido com ilustragdes
para virias produgdes da Point Blank e estava meramente
reutilizando um trabalho que tinha ajudado a produzirt?

Embora a teoria specto-situacionista fosse conhecida de al-
guns individuos no centro do movimento Punk original, a in-
fluéncia do Futurismo, do Dad4, dos Motherfuckers, do Fluxus
e da Mail Art é mais 6bvia e importante. Artistas da Mail Art,
como Irene Dogmatic, nos Estados Unidos, e Genesis P-Orridge,
na Inglaterra, envolveram-se com a muisica punk nos seus pri-
meiros estagios. Foi através desses artistas que a influéncia do
Fluxus se espalhou. Ja a influéncia da Mail Art pode ser sentida
mais efetivamente na escolha de codinomes bizarros. A nature-
za iconoclistica de identidades punk (como Johnny Rotten, Sid
Vicious, Siousie Sioux, Dee Generate e Captain Sensible) ecoa
os nomes assumidos por artistas de Mail Art, como Cosey Fanni
Tutti, Pat Fish e Anna Banana. Através das escolas de arte, mem-
bros de bandas como The Clash e Adam and the Ants foram
expostos 2 influéncia do Futurismo e do Dada®. O aspecto re-
trogrado das escolas de arte britinicas, ambiente do qual emer-
giram muitos dos punks originais, resultou numa familiaridade
com as primeiras manifestacdes da vanguarda utépica, assim
como a ignorancia do seu desenvolvimento no pés-guerra. Ape-
sar disso, a maioria dos envolvidos no Movimento Punk nao
teve contato nem mesmo com essas influéncias classicas.

Mas essa ignordncia nio impediu que a garotada nas ruas
entendesse o Punk como uma expressio simultinea de frustra-
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¢io e desejo de mudanga. O Punk era a politica da energia, com
uma tendéncia a se expressar na retérica da esquerda, mas que
assumiu a voz da direita mais de uma vez. Os limpen-intelec-
tuais que tentaram analisar o Punk geralmente entenderam bem
menos do movimento que os préprios punks que eles criticam
por falta de perspectiva. Dave W. afirma em O Fim da Musica:

“«O Punk é a admissio de que a musica nio tem mais nada
a dizer, mas que é possivel ganhar dinheiro dessa total faléncia
artistica, com todos os substitutos da expressao criativa nas nos-
sas vidas cotidianas. A musica punk, como toda a arte, € 0 nio
do espirito revolucionirio do proletariado”.

Tal posicio é claramente ridicula, ja que s6 um imbecil po-
deria confundir Punk com arte. Além disso, o Punk claramente
tinha algo a dizer, e o fato de conseguir comunicé-lo efetiva-
mente é demonstrado até hoje pela identificagao generalizada
dos adolescentes com ele*. W. repete o erro specto-situacionista
de que a arte estd morta, quando — por uma perspectiva genui-
namente materialista — sempre existird arte enquanto houver a
classe burguesa. A arte nio pode morrer porque € um processo
social: sociedades capitalistas produzem arte, enquanto socie-
dades nao-capitalistas nio a produzem. Como jd vimos, atribuir
uma esséncia para a arte é misticismo. W. combina seu idealis-
mo com outra abstragio: “o espirito revoluciondrio do proletaria-
do”. Embora W., sendo um limpen-intelectual, possa achar con-
solo em tal conceito, o proletariado que ele mitifica nao veria
sentido algum em tais idéias, se por algum capricho do destino
entrasse em contato com elas.

A confusio de W. entre Punk e arte é usada como um disfar-
ce parcial contra a sua ignorancia das origens nao-intelectuais
do Punk na cultura de rua britanica. N3o é portanto surpreen-
dente que tanto ele quanto o semiologista Dick Hebdige, no
seu livro Subculture: The Meaning of Style (Meuthen, Londres,
1979), ignorem a influéncia de Richard Allen na blank generation
durante sua puberdade. Allen (pseudonimo de James Moffatt)
escreveu uma série de romances skinbead para a editora New
English Library, durante o inicio dos anos 70. Seus livros, que
descreviam as atividades violentas de jovens brancos da classe
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trabalhadora, circulavam de forma generalizada embaixo de
mesas escolares, e a atitude raivosa que expunham foi um ele-
mento central na sensibilidade punk. Os livros de Allen s3o
ignorados nas anilises académicas do Punk, precisamente por-
que seus escritos nio tém um pedigree intelectual. Limpen-
intelectuais preferem comparar o Punk as tendéncias politicas e
de vanguarda, porque, pelo menos nesse campo, eles tém a
oportunidade de demonstrar suas aquisi¢des conceituais de alta
cultura. O Dadd pode ter chocado a burguesia, mas pelo menos
0s seus produtos foram mais do que trabalbos escritos as pressas
glorificando hooligans de futebol. S6 é preciso comparar a capa
do primeiro disco do The Clash, ou quase qualquer outra foto
de divulgacio de uma banda punk, as capas dos livros de Allen
para perceber a extensio de sua influéncia’. Enquanto apenas
uma mindscula minoria de punks tinha ouvido falar do Futuris-
mo ou do Dadaismo, e menos ainda dos Motherfuckers e da
teoria specto-situacionista, a vasta maioria deles teve contato
com o trabalho de Allen, de uma forma ou de outra; e também
provavelmente tinham vivenciado a cultura que ele descrevia,
diretamente nos campos de futebol. Os faniticos do “exército
vermelho” do Stretford End of Manchester United cantavam “Nés
Odiamos os Humanos” no comec¢o da década de 70, anos antes
da blank generation se apropriar dos conceitos de ddio e
misantropia®.

No entanto, apesar da ignorincia generalizada dos punks com
relacdo a outras correntes utdpicas, 0 movimento propagou com
sucesso as doutrinas essenciais da tradi¢zo. A divisao entre publi-
co e artista foi questionada, se nio superada. Embora alguns
grupos tenham atingido status de superstars, a vasta maioria con-
tinuou acessivel para os fis. Garotos que nunca tocaram um ins-
trumento na vida formaram bandas e, dentro de poucos meses,
faziam apresentacdes publicas. Uma ética do fac¢a-vocé-mesmo
prevaleceu, com selos independentes de discos langando bandas
desconhecidas, uma vasta proliferacio da imprensa independen-
te na forma de fanzines punk (geralmente xerocados em edig¢des
de algumas centenas), € quase todos os punks fazendo altera-
¢des no design de suas roupas, na forma de rasgos e cortes.
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Quando a primeira onda de bandas punk — os Sex Pistols,
The Clash, Damned, Stranglers, Buzzcocks — chegou 2s para-
das pop, ganhando espago na midia, grande parte de seus fas
transferiu sua lealdade e apoio a bandas que ainda podiam ser
vistas no circuito de casas noturnas. Punks de verdade seguiam
bandas como The Adverts, Sham 69 e The Members em 1977.
Em 1978, Adam and the Ants eram seguidos pelo que depois se
tornaria a fac¢io gotica, os UK Subs pela futura faccio bardcore,
e o Crass pelos anarco-punks. Em 1978 também ocorreu um
aumento de variagcdes de roupas estereotipadas.

A primeira onda de bandas punk flertava com a politica, a
maioria como The Clash e os Pistols de uma perspectiva es-
querdista, outras como The Banshees e Chelsea pela direita.
Algumas, como a Subway Sect, eram genuinamente engajadas
no comunismo, pelo menos no seu inicio. Em 1977 emergiram
bandas como Crisis, que levava a retdrica esquerdista do Clash
a sério e cujos membros pertenciam a organizagdes como o
Socialist Works Party e o Internacional Marxist Group’. Tocando
em eventos beneficentes para organiza¢des como Rock contra
o Racismo e a Campanha pelo Direito de Trabalhar, freqiien-
temente na cagamba de caminhdes guiando colunas de mani-
festantes, o Crisis liderou o novo sentimento coletivo de bandas
punks engajadas. Musicas como “Militant”, “Take a Stand” e
“Alienation” renderam 2 banda um publico fiel.

Se o Crisis era visto como extremista por muitos (a musica
“Kill” em particular era muito criticada®), o melhor ainda estava
por vir. Durante o inicio dos anos 80, fanzines anarco-punks
como Pigs For Slaughter e bandas como The Apostles marca-
ram um caminho minado de humor negro e com potencial de
midia para o movimento Class War. A faixa “Pigs for Slaughter”
do segundo disco dos Apostles (Scum Records, 1983) definia o
que se tornaria a plataforma do reagrupamento anarquista um
ano e pouco depois:

“Bote cola nas travas de todos os bancos ou agougues ou os invada,
Piche uma mensagem de 6dio num Bentley® ou o destrua,
Sabote a carne nos supermercados com veneno,

Vi para Kensington e roube o dinheiro de um bastardo rico.
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Estamos batendo na sua porta,
Nio vamos mais engolir,
Essa é a Luta de Classes.

Coloque aglcar no tanque de petroleo,

Fure os pneus com pregos de seis polegadas,
E assim que se estraga um carro,

Entio pode enfiar, nunca falha.

Nos vamos destruir e queimar tudo”.

Lampen-intelectuais como Dave W. tinham, alguns anos antes,
acusado os punks de roubarem as idéias dos teéricos revolucio-
ndrios. No meio dos anos 80, o ciclo se completou, quando a
Class War — um grupo de anarquistas ultra-esquerdistas — achou
sua inspira¢io no Punk.

Embora eu nio tenha tempo ou espago para me aprofundar
aqui, as origens musicais do Punk — em bandas dos anos 60
como The Who, Small Faces, Velvet Underground e os Stooges
— ndo podem ser esquecidas; mesmo que tenham sido total-
mente ignoradas no decorrer do meu discurso.

A juventude underground do fim dos anos 70 — centrada
no Punk — era bem mais fraca (em termos de repercussao e
base social)®® do que a dos anos 60, uma vez que a sua existén-
cia era dependente do rock de uma forma que o underground
mais densamente politico da década anterior nao era. Em retros-
pecto, o Punk também aparece como uma evolugao direta dos
anos 60, embora tenha sido percebido na época como uma
ruptura. A comitiva em torno dos Sex Pistols — em particular —
parecia ser pouco mais do que uma cépia do grupo atraido pe-
la Factory do Andy Warhol'. Um dos problemas enfrentados
pela blank generation — que a juventude dos anos 60 nao
precisou superar — foi uma cultura jovem e p6s-jovem institu-
cionalizada, Durante os anos 60, revistas como Oz e International

Times nio tinham que competir com titulos como Time Out ou
revistas adolescentes liberadas, que roubaram o publico jovem
em geral de fanzines como Sniffin’ Glue e Ripped & Torn'. Foi
essa situacio que for¢ou a imprensa underground do fim dos
anos 70 a oferecer cobertura especializada de musica. Foi uma
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fraqueza criada pelo sucesso da gera¢io anterior. O Punk tinha
uma musica, uma moda e uma posi¢io politica, mas fatores
socioecondmicos causaram uma especializa¢io crescente (e
separagio entre elas) das virias disciplinas unidas sob sua ban-
deira. Assim, a ampla base social que poderia ter se desenvolvi-
do foi, no lugar disso, enfraquecida e destruida. Muitas corren-
tes dignas de louvor emergiram, mas, enquanto movimento, o
Punk acabou logo apés o seu surgimento.

NOTAS

1. Mas W. devia saber bem disso, ja que, de acordo com o livro Refuse
de Nick Brandt (BM Combustion, Londres, 1978), ele foi membro da
King Mob no fim dos anos 60.

2. Ver pigina 68 do livio Up They Rise — The Incomplete Works of
Jamie Reid, de Jamie Reid e Jon Savage (Faber & Faber, Londres, 1987).
Vale notar que, quando specto e pro-situacionistas plagiam o trabalho
de outras pessoas, eles chamam isso de “detournement”; mas quando
acham que outras pessoas foram influenciadas por propriedade
situacionista, sao acusadas de plagio. Tais valores duplos sio ineren-
tes a0 grupo specto-situacionista e sio geralmente justificados pela
no¢io de que ninguém fora desse grupo — a nio ser pelo proletaria-
do, considerado uma categoria abstrata — tem credibilidade alguma
como radical. Todos eles — Debord, Knabb, W., Brandt — fazem uso
dessa hipocrisia. Deve-se notar, no entanto, que O Fim da Miisica foi
publicado sem a aprovagio de W., depois de ter circulado em c6pias
xerocadas. Tendo dito isso, o entusiasmo servil de W. pela fac¢io
debordista da IS ¢é evidente em diversos textos, dos quais ele partici-
pou; conseqlientemente, nao é absurdo ver O Fim da Miisica como
exemplo do seu pensamento.

3. Ver como exemplo as letras de “Animals & Men”, no primeiro LP de
Adam and the Ants, Dirk Wears White Sox (Do It Records, Londres,
1979).

4. Mesmo os mais basicos dos punks estava dizendo “eu sou jovem,
estou bravo, puto da vida e quero mudanca e/ou diversiao”. Acima de
tudo, era uma afirmacio de identidade. Até a midia entendeu o Punk
nesse nivel.
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5. 2) Nio era Allen quem criava as capas de seus livros; no entanto, os
livros em si eram consumidos como um Unico pacote. A autoria de
suas partes constituintes era irrelevante para os leitores.

b) O single “Where Have All The Boot Boys Gone?”, da banda Slaughter
and the Dogs (Decca Records, Londres, 1977) ecoa particularmente o
universo de Allen. A primeira frase é: “Com botas e cabelos curtos,
n6s vamos chutar vocé no estdbmago...”. Allen havia escrito um ro-
mance chamado Boot Boys (New English Library, Londres, 1972) e a
maior parte de seus herois usava botas, embora — ironicamente — 0s
personagens de Boot Boys ndo tivessem cabelo curto.

6. E, como o futebol, o Punk enfatizava um bairrismo que as super-
bandas dos anos 70 tinham eliminado da cena do rock. No sentido
negativo, isso significava que muitos punks se enxergavam cOmo Opos-
tos dos teds e dos hippies. Mais positivamente mostrava que O movi-
mento se via como sendo geograficamente especifico. Assim, o Clash
era “o som do Westway” (sistema de ruas que corta a parte oeste de
Londres), enquanto os Sex Pistols eram “adolescentes de Finsbury Park,
em Londres, e de Shepherds Bush” (de acordo com alguns de seus
primeiros materiais de publicidade). Fora de Londres, Manchester teve
a primeira cena punk mais desenvolvida e tinha, entre suas principais
atragdes, bandas como os Buzzcocks, Slaughter & the Dogs, & the Drones.
Muito rapidamente, cenas punk desenvolveram-se em todos os grandes
centros urbanos nas ilhas britanicas. O Punk era conscientemente urba-
no, desprezando o campo e os suburbios; mas, por tratar também de
inadequagio e deslocamento, acabou tendo seu maior apoio vindo de
adolescentes suburbanos. Quando os hippies, que comegaram o Festi-
val de Stone Henge, formaram sua propria banda punk — o Crass —
como uma forma de disseminar propaganda anarquista, eles tiveram
sucesso na injecio de um elemento ruralista no movimento. No entan-
to, o subirbio continuou tio desprezado como sempre.

7. Grupos trotskistas ingleses. O Clash e os Stranglers também foram
proximos do SWP. (N.E)

8. Uma amostra da letra dessa musica:

“Despega os professores, as bandeiras caem,

Vocé manda seus filhos para uma escola particular.
Feche alas do hospital, os pobres caem mortos,

Tudo bem pra vocé, Jack, voc€ tem uma cama particular.

Vocé estd me enjoando,
Vocé esta me deixando doente,
Se vocé nio for se foder, eu vou Matar, Matar, Matar!”.
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9. Carro de luxo. (N.E.)

10. Mas o seu impacto (pelo menos na Inglaterra) foi tio grande quan-
to, se¢ ndo maior, por causa da forca da sua fmagem. Ao exagerar os
estere(’)tipos da midia da classe trabalhadora revoltada, o Punk alcan-
¢ou um nervo exposto do sistema britdnico. Se os rebeldes dos anos
60 inspiravam-se nas teorias esotéricas de Che e tio Ho, bandas como
o The Clash pareciam ter mais em comum com o lider dos estivadores
Jack Dash; uma ameaga muito mais proxima.

11. O papel dos Sex Pistols no Movimento Punk tem sido completa-
mente mistificado. Eles podem ter roubado o show, mas o Punk teria
acontecido mesmo sem eles — enquanto eles nao teriam ficado famo-
sos sem o Punk. O importante no Punk era a atitude faga-vocé-mes-
mo, na0 as poucas estrelas que trapacearam para chegar ao topo.

12. Nigel Fountain em “Faga Qualquer Coisa Bela” (“Do Anything
Beautiful”, New Statesman, Londres, 18/12/1987) tem o seguinte a
dizer sobre a imprensa alternativa e sua especializacao:

“Al é um cara gordo... que se deu bem nas guerras daqueles
tempos. Em 1968, ele percebeu que muitas das pessoas que
compravam a entio florescente imprensa underground ameri-
cana — o Berkeley Barb, o East Village Otber, o Los Angeles Free
Press, etc. — nao o faziam pelos relatos imaginativos da ocupa-
¢ao da Universidade de Columbia, ou as explora¢des dos Yippies,
ou as batalhas na convengio do Partido Democritico em Chica-
go. Eles eram o verdadeiro exército da noite, o batalhio de
casacos de chuva sujos, a procura de anincios de contato se-
xual. Goldstein percebeu com precisio quando langou o jornal
Screw, naquele outono, que ‘eu sou o cara com o casaco de
chuva sujo’... O truque de Goldstein foi identificar uma das
subcorrentes cruciais, o sexo. A aten¢ao a outras divisdes
hedonistas também valeu a pena. A obsessio por drogas produ-
ziu a bem-sucedida (por um tempo) High Times; rock’n’roll deu
origem 2 Rolling Stone de Jann Wenner, ainda lucrativa vinte e
um anos depois de seu langamento. Tanto o Screw como a Rolling
Stone ajudaram a drenar o mar no qual a imprensa radical dos
anos 60 navegava. Um levou os anincios de sexo e portanto as
vendas baseadas em sexo, enquanto o outro sugou 0s andncios
de musica e o segmento nao-ativista do mercado de imprensa
underground... essa histéria € um aviso...”.
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NEOISMO

A data em que foi fundado o Neoismo varia de acordo com o
relato. Com o tempo, a data tem ficado cada vez mais distante.
Na Unica edi¢o da revista Immortal Lies (Montreal, 1985), Istvan
Kantor (nascido em Budapeste, 1949) diz que o seu “P6s-Con-
certo”, apresentado no Vehicule Art, Montreal, em 14 de feve-
reiro de 1979, € “considerado a obra de abertura da Conspira-
¢do Neoista”. E, no seu texto de 1982, “O QUE E UM uh uh
FESTIVAL DE APARTAMENTO???”, Kantor havia dito que “o
movimento neoista foi lancado no dia 22 de maio de 1979, em
Montreal”, quando ele e Lion Lazer distribuiram folhetos na
esquina das ruas Sherbrooke e McGill.

O que pode ser dito com certeza é que Kantor passou um
tempo na ACADEMIA DE PORTLAND, em 1978, e voltou a Mon-
treal com os conceitos de Monty Cantsin e ISMO, que Zack,
Ackerman e o grupo formado por eles vinham desenvolvendo.
De volta a Montreal, Kantor se envolveu com virios jovens
trabalbadores culturais, que haviam sido profundamente influen-
ciados pelo fendbmeno Punk. Nas mios desse grupo, o ISMO
transformou-se em Neoismo e, no verdo de 1979, uma campa-
nha de grafite varreu os muros de Montreal. Segundo R.U. Sevol
(nascido Michael Ferara, Londres), nas revistas Miles 2 e Miles 2
Supplement (Paris, 1985), os slogans usados incluiam “Tudo Antes
dos Anos 907, “Libere a Imaginac¢io”, “Procure a Beleza, Deseje
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a Paixao”, “Nunca Trabalhe”, “A Fome é a Mie da Beleza” e
“Convulsio, Subversio, Deser¢ao”. As pichagdes carregam muito
do legado da vanguarda francesa: sio slogans de Surrealismo,
Situacionismo e dos movimentos de ocupagio em maio de 1968,
com alguma boa quantidade de romantismo requentado.

No entanto, na medida em que o grupo evoluiu, ficou claro
que este tinha mais em comum com o Futurismo do que com as
tradi¢cdes da vanguarda francesa. De fato, a prépria palavra
Neoismo parece ser uma versio barata do projeto de Marinetti.
Uma visao heréica do futuro reduzida 2 novidade do novo. Em
termos tecnolégicos, o video foi para os neoistas o que o carro
foi para Marinetti. Isso ficou claro durante a ocupagao da gale-
ria Motivation 5 pelos neoistas, em Montreal, em outubro de
1980. Uma ligagdo por video foi instalada entre os dois andares
da galeria. Segundo o panfleto “Video Depois da Morte” (Mon-
treal, sem data), “conversas por video tornaram-se uma troca
automidtica de idéias conceituais; o video tornou-se realidade e
a realidade tornou-se video”. A descri¢ao de Kantor € tipica do
seu mecanismo de mitificagio: expressdes como idéias concei-
tuais soam muito grandiosas, mas acabam se revelando decorati-
vas (todas as idéias sdo conceituais); enquanto troca automdtica
implica um sistema totalitirio de linguagem (uma impossibilida-
de, ja que a divisio entre signo e significante impede que signi-
ficados tornem-se transparentes’). A natureza tediosa da ocupa-
¢io da galeria é revelada em fragmentos das anotagées de R.U.
Sevol, publicadas na revista Organ Centre de Recherche Neoiste,
vol. 3, n. 1 (ex-The Neo):

« .. Lazer esta entediado, entdo ele e Yana vao embora...
Frater Neo aparece e faz perguntas sobre fotografia. Ninguém
estd interessado... Eu estava cansado demais para me mexer...
Kiki foi embora para lavar as suas meias... Eu nao parecia me
importar, continuei ali...”.

O video nao se tornou realidade. Os estados mentais esta-
vam alterados, pelo menos em parte, por causa do tédio e da
falta de sono. Os neoistas levaram o slogan que emprestaram
de Niels Lomholt (“O Pio Alimenta os Famintos, O Video Ali-
menta os Saciados”) a sério demais. Na sua ansia em entregar-
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se a um beroismo futurista, nao se preocuparam em examinar
as consequiéncias do que estavam fazendo. Esses avatares “da”
nova sensibilidade nao tinham aprendido a li¢io mais basica da
industrializacdo: embora inovagdes tecnoldgicas possam alterar
nosso modo de ser, 0 modo como elas o fazem nem sempre é
desejavel.

Nas maos de Kantor, o conceito de Monty Cantsin regrediu
em vez de evoluir. Durante o curso de performances freqiiente-
mente violentas, ele oferecia “sua” cadeira neoista para qualquer
um que quisesse se apropriar da “identidade aberta de pop star”.
A maneira agressiva com a qual isso era feito intimidava aqueles
que teriam aceitado a oferta. Quando, no meio dos anos 80 —
por causa da intervengio de virios neoistas europeus — a iden-
tidade de Cantsin foi espalhada amplamente pela primeira vez
desde que Zack deixou Portland, em 1979, Kantor distribuiu car-
tas alegando ser o “verdadeiro” Monty Cantsin.

Em 1980, os neoistas — inspirados pelo uso que os traba-
Ibadores culturais de Nova York vinham fazendo de suas resi-
déncias nos dltimos vinte anos — desenvolveram o conceito
dos Festivais de Apartamento. Esses eventos duravam uma se-
mana e aconteciam nas residéncias de conspiradores. O primeiro
Festival Internacional Neoista de Apartamento (APT?) aconte-
ceu no apartamento No Galero (Montreal) de 17 a 21 de setem-
bro de 1980. Os participantes eram Kiki Bonbon (pseudénimo
de Jean-Luc Bonspeil), Istvan Kantor, Lion Lazer, Niels Lomholt,
Napoleon Moffatt, Reinhart Underwood Sevol e Alan Snyers. O
evento consistia de concertos, arte performatica, instalagdes e
exibicao de filmes e videos.

O Segundo Festival Internacional de Apartamento, de 16 a
21 de fevereiro de 1981, foi organizado por Kiki Bonbon no
Peking Pool Room, mais uma vez em Montreal. Entre os partici-
pantes estavam varios membros dos krononautas® de Baltimore,
EUA (tENTATIVELY a cONVENIENCE, Richard X, Ruth Turner e
Sumu Pretzler). Esse segundo APT foi parecido com o primeiro
em contetido, embora os elementos de estilo de vida comunita-
ria e amizade tenham tido papel fundamental. No nivel de rela-
¢Oes pessoais, Bonbon simulou ataques de nervos e tENTATI-
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VELY, que havia chegado antes de Richard X, fingiu ser X na
chegada desse, enquanto X fingia ser tENTATIVELY. A farsa
resultante deu origem aos jogos de identidade que logo se tor-
naram um tra¢o fundamental dos Festivais APT. Em seu texto
sobre os eventos do Peking Pool Room — intitulado Tim(nn)
Laps(nn) M(nn)mory Kronology (Kronologia M(nn)méria de
Lapso T(nn)mporal) — tENTATIVELY conclui seu raciocinio,
definindo o conceito de APT:

“APT como o Neoismo, menos o meio supérfluo que o dis-
tinguiria como ARTE. APT como APT. APT como apartamento:
um espaco mais uma vez pulando o intermedidrio ARTISTICO
de espacos de performances como amortecedor entre publico e
a vida privada dos performers. O PEKING POOLROOM como
APT de KIKI BONBON”.

O texto é escrito no usual estilo confuso de tENTATIVELY. Na
sua primeira metade, a letra “e” é substituida por “nn”. Nio con-
tente com isso, tENTATIVELY introduz outras idiossincrasias para
garantir que o texto sé seja compreendido por um leitor persis-
tente, como o uso do nimero “2” no lugar da palavra “para™ e o
uso de um espaco entre o “t” € o “h” da palavra “the™.

O Terceiro Festival Internacional de Apartamento foi organi-
zado pelos krononautas, em Baltimore, entre 29 de maio e 7 de
junho de 1981. Este APT apresentou a primeira caminhada na-
tural dos neoistas e numerosas exibicoes de cinema e perfor-
mances. Entre os participantes estavam Richard X, David Zack,
Richard Hambleton, Kirby Malone, tENTATIVELY a cONVE-
NIENCE, Marshall Reese, Bonnie Bonnell, Sumu Pretzler, Ruth
Turner, Dava Presslor, Lisa Mandle, Tom Konyves, Michael
Gentile e Tom Diventi.

O APT 4 foi um “evento de duas cidades”. A primeira meta-
de foi organizada por Gordon W. Zealot, Kent Tate e Gary
Shilling, na Public Works, Toronto, de 9 a 11 de outubro de
1981. Talvez o destaque do evento tenha sido quando tENTA-
TIVELY a cONVENIENCE e Eugenie Vincent foram parados pela
policia por violarem a lei de obrigatoriedade do uso de cinto de
seguranga. Eles estavam amarrados no teto de um carro aluga-
do que dava voltas na cidade fazendo propaganda do evento.
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O festival continuou no Low Theatre, Montreal, de 13 a 18 de
outubro de 1981. tENTATIVELY entio se recusou a comparecer
num evento pago. Em vez de cancelar sua performance, ele
esperou que o publico pagante entrasse no teatro e entio os
instruiu a assistirem sua performance de guerrilha de rua de
uma janela, enquanto aqueles que nio haviam entrado no tea-
tro podiam assisti-la de graca na rua.

O APT 5 aconteceu no apartamento “des REFUSE”, Nova
York, de 15 a 21 de mar¢o de 1982. Durante o festival, Gordon
W. Zealot “instalou sua cozinha mével na Broadway e alimen-
tou 0s neoistas com grama e p3o de vento”, como uma “de-
monstracao de estilo de vida de subsisténcia primitiva”. Napoleon
Moffatt, por sua vez, fez uma importante conferéncia pré-guer-
ra, intitulada “A Legitimidade de Akademgorod”:

“Estou em busca de AKADEMGOROD. Ainda procuro por
AKADEMGOROD. AKADEMGOROD ¢ a cidade dos cientistas
na Russia, na Sibéria. £ uma cidade construida para a destruicio.
E também a cidade onde todos os cérebros da Russia pensam e
criam o FIM.

Neoistas devem estar 2 procura da cidade dos cientistas, 2
procura de AKADEMGOROD.

O projeto € encontrar a cidade de AKADEMGOROD e, pela
nossa presenga, justificar a cidade. Neoistas vivem, sobrevivem
comendo alta tecnologia.

Estou aqui temporariamente, nesta cidade, para pedir que
se unam 2 cruzada por AKADEMGOROD.

Os objetivos da cruzada sio achar a cidade e entdo estabe-
lecer a realidade do Neoismo na realidade de AKADEMGOROD.

SEJA UMA PARTE DE AKADEMGOROD".

Nessa época, Moffatt era considerado o teérico do movi-
mento, e suas sugestdes geralmente eram acatadas pelo grupo
de Montreal, quando nio pela ampla rede neoista. Akademgorod
logo se tornou a terra prometida do Neoismo.

O Primeiro Campo de Treinamento da Rede Neoista aconte-
ceu no Studio 58 de Peter Below, em Wurzburg, Alemanha
Ocidental, de 21 a 27 de junho de 1982.% L4, os neoistas deram
continuidade 2 pratica de oferecer cortes de cabelo gratuitos ao
publico. As performances em geral afastaram-se da influéncia
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futurista em dire¢io 2 estética fluxus. Um exemplo dessa ten-
déncia sdo os roteiros de Principle Player (PP), criados por Pete
Horobin e apresentados no festival. O Principle Player (jogador
de principio) era uma identidade que qualquer pessoa podia
assumir, seguindo o roteiro escrito por Horobin para o PP, ou
até escrevendo novos roteiros de PP e interpretando-os. Horobin
(nascido em Londres, 1949) vinha desenvolvendo esse conceito
desde 1980, bem antes de entrar em contato com o Neoismo e
o conceito de “pop star aberto” Monty Cantsin. Um exemplo de
performance de PP, Sete Roteiros para uma Semana de Ativida-
de Neoista (escrito em agosto de 1982), esti incluido no livro
Neonism Now, editado por Monty Cantsin (Artcore Editions,
Berlim, 1987):

“NEODIA UM

O Principle Player nao pensa sobre arte por vinte e quatro
horas.

NEODIA DOIS
O Principle Player nio come por vinte e quatro horas.
NEODIA TRES

O Principle Player faz um bule de chéd da forma tradicional.
Uma quantidade de dgua suficiente para as pessoas presentes é
fervida na chaleira. Um pouco antes de a dgua ferver, ela ¢é
colocada num bule de chi e mexida no seu interior. Assim, o
bule de chi se esquenta. Uma colher de cha de ervas por pes-
soa, mais uma para o bule, é colocada no bule quente. Agua
fervente suficiente para as pessoas presentes é colocada no bule.
Coloca-se a tampa do bule. Deixa a dgua descansar no bule por
cinco minutos para que o ché se funda. Ele € entao servido para
as pessoas presentes. Com leite e agiicar a gosto. Fazé-lo no
tempo certo é essencial.

NEODIA QUATRO

O Principle Player nao dorme por vinte e quatro horas.
NEODIA CINCO

O Principle Player nio se comunica por vinte e quatro

horas.
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NEODIA SEIS

O Principle Player corta as unhas dos pés e das mios. Os
pedacos de unha sao colocados num recepticulo adequado.
Mais tarde, durante esse dia, as pessoas presentes levam seus
pedagos de unha para um lugar escolhido de comum acordo.
Possivelmente, o local do neofogo. Os pedacos de unha sio
jogados no chio.

NEODIA SETE

O Principle Player mexe nas cinzas do neofogo apagado,
tirando os pedagos de carvao. As cinzas sio colocadas num pote.
Amostras desse pote sao colocadas em sacolas de plastico, pos-
teriormente lacradas. Rotuladas. Seladas. Datadas. E enviadas
para simpatizantes neoistas conhecidos”.

Nessa época, os neoistas europeus eram muito mais influen-
ciados pelos movimentos de anti e nao-arte dos anos 60 do
que seus colegas norte-americanos, mas isso mudaria em 1984,
quando muitos membros da gera¢io punk e pés-punk foram
recrutados.

O APT 6 aconteceu na Embaixada Neoista, Montreal, de 21
a 27 de fevereiro de 1983; o APT 7 no apartamento de
tENTATIVELY em Baltimore, de 20 a 25 de setembro de 1983. O
APT 8 foi organizado por Pete Horobin no nimero 13 do Aulton
Place, em Londres, e aconteceu de 21 a 26 de maio de 1984.
tENTATIVELY e Litvinov vieram de Baltimore, a modelo Eugenie
Vincent ja havia se mudado para a Europa e estava presente,
Carlo Pittore estava em Londres de passagem, e Istvan Kantor
havia recebido dinheiro de sua familia — membros ricos do
Partido Comunista hingaro — para vir a Europa para o aniver-
sirio de sua avé’. A presenga desses norte-americanos insisten-
tes fez com que o Festival de Londres fosse um evento mais
tradicional do que a manifestacao de Wurzburg. Isso natural-
mente incluia rivalidade entre tENTATIVELY, Pittore e Kantor:
este ultimo deixou Londres antes do fim do APT, frustrado por-
que ninguém apareceu para ver sua performance no London
Musicians Collective. Quando tENTATIVELY apresentou sua
performance Cio-guia neoista pela primeira vez — durante a
QUal ele conseguia uma passagem de dnibus gratis por ser leva-
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do, engatinhando, de coleira por uma mulher cega — houve
uma confusio para identificar o énibus e s6 alguns neoistas
conseguiram testemunhar o fato. Tranqiilo, ele persistiu e con-
seguiu documentar a performance em Super-8 alguns dias de-
pois do término do festival.

O IX Festival Neoista foi organizado por Pete Horobin no
Arte Studio de Emilio Morandi, em Ponte Nossa, Itilia, de 12a 7
de junho de 1985. Foi muito diferente dos festivais anteriores:
aconteceu numa pequena vila, cujo conselho considerava uma
honra receber um Evento Artistico Internacional. Uma grande
estrada atravessava a vila, e faixas neoistas foram penduradas
sobre ela para divulgar a chegada de artistas de toda a Europa.
A abertura foi uma ocasifo civica, com a inaugura¢do de uma
placa. Na semana seguinte, os moradores de Ponte Nossa en-
contraram contornos de giz em formato de corpos em suas ruas,
centenas de retratos diferentes — todos com o nome Monty
Cantsin — pendurados em seus muros, roupas queimando na
frente de suas casas, a apari¢io de um grande “cronograma” ao
lado do rio local, e numerosos outros sinais de que o mundo
havia sido dominado por lunéticos. Os moradores ficaram ain-
da mais horrorizados pela presenga da mie de Graf Haufen,
que chegou num trailer com um namorado hippie de metade
da sua idade, ansiosa para ver alguma das performances de seu
filho. Para completar, jovens locais — percebendo que os guar-
das tinham ordem de nio prender ninguém por comportamen-
to bizarro — usaram o festival como desculpa para praticar
comportamentos ligeiramente anti-sociais. Os seus pais se per-
guntaram o que fizeram de mal para merecer o festival e os
adolescentes desprezavam os artistas — mas se divertiram de
qualquer maneira.

Em outubro de 1985, R.U. Sevol — que nessa época morava .

em Paris — circulou uma carta aberta propondo que o préximo
APT acontecesse simultaneamente em virios lugares diferentes,
para que um numero maior de neoistas pudesse participar com
facilidade. Como resultado, no verdo de 1986, encontros de
dois ou trés neoistas aconteceram em Paris, Amsterda e Tepoztlin
(México). A pressa com que foram realizados esses eventos
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resultou em pouco publico — e, separadamente ou juntos, ne-
nhum deles pode ser considerado um Festival de Apartamento.
tENTATIVELY escreveu a Sevol pedindo que sua turné de verdo
de 1986, pelo leste da América do Norte, fosse considerada
parte do festival. Ja que este foi o Unico evento substancial que
surgiu nessa ocasido, a turné deve ser considerada o X Festival
de Apartamento.

O 642 (sic) Internationale Konspirative Neoistche Apartment
Festival aconteceu na Galeria Artcore e no Stiletto Studios (Berlim),
de 12 a 7 de dezembro de 1986. Como o festival de Ponte Nossa,
sua atracio central foi uma exploracao do conceito de Monty
Cantsin. Foi produzida documentagio listando o endereco de 99
Monty Cantsins que participaram pessoalmente ou por carta. No
entanto, esse festival também foi marcado pela auséncia de Pete
Horobin e outras figuras-chave do Neoismo europeu. Foi a tlti-
ma tacada de um movimento agora dominado por desavengas e
apatia. Algumas manifestagdes neoistas menores aconteceram
desde entao — como o chamado 1.000.000¢ Festival de Aparta-
mento em Nova York (23 a 27 de novembro de 1988) — mas
esses foram de pouca consequiéncia®.

NOTAS

1. No entanto, a velocidade com a qual os sistemas de comunicagdo
eletrdnicos operam pressionam aqueles que os usam a reduzir o tem-
po que levam para tomar uma decisao, de tal forma que diminuem a
qualidade geral do pensamento humano e a racionalizagio das esco-
lhas individuais.

2. APT é a abreviatura de “apartment”, ou pode ser traduzido por
“apto”, “competente”, etc. (N.E.)

3. Os krononautas também eram fortemente ligados a outros grupos
como a Igreja do SubGénio, Dallas (Texas), fundada na primavera de
1978 pelo reverendo Ivan Stang. Copiando um grifico que dizia repre-
sentar o sucesso (tirado de um livro sobre publicidade dos anos 40),
Stang adicionou o nome J. R. “Bob” Dobbs e fundou uma religido.
Dobbs, um vendedor fumante de cachimbo, foi promovido por Stang
a0 posto de figura central do culto mais estranbo do Amérika. De
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acordo com a crenga do SubGénio, o mundo acabaria em 5 de julho
de 1998. Mas qualquer um que pagasse para se associar 2 Igreja seria
salvo. “Bob” — que ¢ “basicamente um cara normal, mas muito rico ¢
possuidor de forgas maiores que o homem” — coloca 0 nome de seus
seguidores no Livro de Humanos, para que os alienigenas do Planeta
X os levem em sua espagonave no dia marcado. Os SubGénios serdo
salvos, enquanto todos os outros “babacas vao fritar”.

A parédia de religido fanidtica criada por Stang — utilizando
slogans como “Arrependa-se! Peca demissao! Deserte!”, “Engane a si
mesmo!” e “Vocé vai pagar para saber o que pensa de verdade” —
tornou-se um sucesso no underground americano. No comego dos
anos 80, centenas de anormais juntaram-se 2 “igreja espasmdédica de
jronia machista”. Com o dinheiro doado por €les, a igreja conseguiu
financiar seu informativo The Stark First of Removal, broches, fitas de
iudio, adesivos, camisetas, videos e outras parafernilias. O aumento
da igreja nio s6 sustentou Stang financeiramente, mas também permi-
tiu que ele organizasse convengoes.

O acontecimento mais notério na histéria da igreja foi o auge do
seu Congresso de 1983, em Baltimore. No dia 28 de setembro,
tENTATIVELY a cONVENIENCE (pseudénimo de Michael Tolson) che-
gou aos noticidrios nacionais, quando apresentou seu Ritual Cachorro
Xixi/Cachorro Cocd de Violacio de Direitos Autorais. tENTATIVELY, nu
e coberto de tinta dleo branca, foi preso por mais de vinte policiais
armados, no momento em que batia nas carcagas em decomposigao de
dois cachorros mortos, pendurados no teto de um tinel de trem. Ele
estava acompanhado de trinta e cinco SubGénios, que dangavam no
ritmo pulsante de uma chapa metilica. Dois policiais que haviam sido
enviados para investigar dendncias de invasao ficaram tao assustados
com o que descobriram que pediram refor¢os. O resultado da agio foi
uma ordem de liberdade condicional para tENTATIVELY — também
famoso por seus filmes, como Peeing On Bob’s Head (que depois de um
longo e tedioso plano de abertura, acaba com uma mulher mijando na
sua boca) e agora considerado um santo pela igreja.

A igreja, com seu culto de esquisitices, acaba se tornando uma
tinica piada. Tem alguma semelhanc¢a com a Faculdade de Patafisica,
mas com uma abordagem mais populista que intelectual. Sua atitude
do menor denominador comum é responsavel por seu sucesso. Cul-
tos parecidos, como os krononautas — que, entre outras, organizou
uma Festa para as Pessoas do Futuro com a inten¢do de atrair viajantes
no tempo — sdo também rigorosamente intelectuais para agradar o
estudante de faculdade médio.
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Assim como a participagdo nos krononautas, nos neoistas e na
Igreja dos SubGénios, tENTATIVELY simultaneamente seguiu sua car-
reira de “cientista louco/compositor/pensador de som/colecionador
de pensamentos/ja foi € nao é um artista”. Sem essas outras distragées,
parece improvavel que alguém tio /igado como tENTATIVELY pudes-
se manter o interesse na igreja.

4. Two/to em inglés. (N.T.)
5. O/a, os/as em inglés. (N.T.)

6. Os recrutas europeus do movimento haviam sido contatados ini-
cialmente pela rede de Mail Art.

7. Kantor informou isso ao autor durante o APT 8. O autor também
esteve presente no IX Festival Neoista, e recolheu informagdes adicio-
nais através de correspondéncia com individuos neoistas — tENTA-
TIVELY a cONVENIENCE e Pete Horobin foram particularmente soli-
citos no fornecimento de informagoes.

8. Eu ignorei muita coisa nessa breve descricio do Neoismo. Muitos
neoistas envolveram-se profundamente na produgio de musica e tra-
balhos em dudio. A musica feita pelo grupo de Montreal tendia para
um entediante rock pés new wave; ficou para os neoistas de outras
partes do mundo fazer contribuigdes mais substanciais de dudio: John
Berndt e Graf Haufen (os dois trabalhando como Monty Cantsin) es-
tao entre aqueles que produziram o trabalho mais consistente nessa
irea. A compilagio Neoism Now de White Colours (Artcore, Berlim,
1987) oferece uma boa introdugdo ao dudio neoista.

Na irea de filmes neoistas, tENTATIVELY a CONVENIENCE fez
o trabalho mais interessante conceitualmente. Membros do grupo de
Montreal fizeram alguns videos muito bem produzidos tecnicamente,
mas que, na sua maioria, nao passam de pano de fundo para uma
musica chata — que acabam nao sendo de muito interesse. Pete
Horobin, trabalhando principalmente em Dundee, Escdcia, gravou uma
quantidade consideravel de video como parte de seu projeto de da-
dos de dez anos; mas ainda assim nio conseguiu dinheiro suficiente
para editar o material de forma que possa ser apresentado publica-
mente. O mais notério filme neoista é Flying Cats, de Kiki Bonbon. Eu
nio vi esse trabalbo, mas sabe-se que ele apresenta dois homens,
vestindo casacos brancos, em pé numa torre. Os homens tém com
eles alguns gatos, que sio-carregados e jogados, um a um, para sua
morte. Durante o filme, os protagonistas repetem a frase “o gato nao
tem escolha”.
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CLASS WAR

Para muitos observadores, o Class War apareceu do nada. Nos
dois anos entre o langamento do primeiro jornal Class War em
1983 e o “outono quente” de 1985, a midia inglesa comecou a
escrever sobre uma “ameaca anarquista”, que parecia ser igual
a qualquer outro “panico vermelho”. Pela primeira vez desde
os bombardeios da Angry Brigade, no comec¢o dos anos 70, o
anarquismo foi percebido como uma ameaga ao sistema inglés.

O Class War tornou-se noticia muito rapidamente! e, como
sempre, a cobertura jornalistica serviu para mitificar — em vez
de esclarecer — as origens sociais, culturais e politicas do gru-
po. Isso nio foi simplesmente um caso de distor¢ao deliberada
por parte da Fleet Street’. Apesar da imagem de cinismo afeta-
do que eles gostam de projetar, a maior parte dos jornalistas €,
na realidade, extremamente ingénua e ignorante.

A primeira ediciao do jornal Class War trazia dois “bacanas”
na capa e logo abaixo o slogan: “Agora é a hora de cada vaga-
bundo piolhento se armar com um revélver ou uma faca, espe-
rar fora dos paldcios dos ricos e atirar neles ou esfaqued-los até
a morte quando sairem”. Isso é uma parafrase de parte de um
discurso feito no século XIX pela anarquista Lucy Parsons para
os pobres de Chicago. O coletivo da Class War era formado por
anarquistas de longa data que, sendo versados na histéria do
movimento, puderam aplicar seu conhecimento na produgio
de propaganda.
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Ian Bone, destinado a tornar-se o lider do movimento, fora
anteriormente o vocalista da banda punk Living Legends, bem
como o cérebro responsivel pelo The Scorcher, um jornal de
agitacio do sul do Pais de Gales. Alguns beadbangers de Gales
e de Londres compunham o resto do coletivo do Class War.
Mais tarde, um grupo de malucos que morava numa casa gran-
de em Islington (norte de Londres) juntou-se a eles. O envol-
vimento desta ltima facgio com o movimento anarquista tinha
mais do que uma década e havia desenvolvido muitos projetos.
Alguns deles estiveram envolvidos com a revista satirica
Authority, que teve duas edi¢des no final dos anos 70. A
contracapa do primeiro nimero levava a foto de um comicio
fascista e as palavras “A Frente Nacional ama a Inglaterra... qua-
se tanto quanto os anarquistas amam a Espanha”. Com o Class
War, esse tipo de humor negro tomou novas propor¢oes.

Em seu inicio, o Class War nio buscou como base o movi-
mento tradicional dos trabalhadores; em vez disso, viu na ju-
ventude rejeitada seus recrutas mais provaveis; € sua propagan-
da foi criada para atrair a orla extrema do Movimento Punk.
Uma matéria intitulada “Never Mind The... BOLLOCKS TO
THAT!, de uma das primeiras edi¢des do jornal do grupo,
ilustra essa tendéncia:

“Dylan ficou rico com as cagadas e a infelicidade da juven-
tude de classe média dos anos 60. MacLaren e o Punk ficaram
ricos com as cagadas e a infelicidade dos jovens da classe traba-
lhadora. O Punk salvou a industria musical e os criticos de mu-
sica. Enfatizando energia e agressio, o Punk acabou com a raga
dos supergrupos frouxos dos anos 70. Mas para a classe traba-
lhadora, as gargalhadas 2 custa dos velhos babacas e do sistema
inglés devem ser colocadas em questao. ‘God Save The Queen’,
‘Anarchy in the U.K.”%, no primeiro lugar nas paradas — mafiosos
de gravadoras sendo honrados como cavaleiros por seus servi-
¢os ao capitalismo — € uma piada e uma revelagio de quao
doentes sio os bastardos ricos que controlam o show business.
Mas a piada é com a gente... Tendéncias musicais, 0s jornais de
mdsica e a inddstria musical s3o o exemplo mais vivido de como
o mercado moderno trabalha de acordo com o principio de ‘se
algo se mexe, vende’. O édio da classe trabalhadora através da
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confusdo requentada de MacLaren de velhas posigdes politicas
dos anos 60... ¢ bom para os negdécios.

Punks velhos dizem que o Clash, Stranglers, etc. ‘se ven-
deram’ para as grandes gravadoras do mesmo jeito como a
esquerda dos anos 60 diz que os sindicatos vendem as gre-
ves... mas isso € esperado, porque conseguir 0 que se quer
como anti-heréis ou herdis nio interessa, contanto que vocé
mantenha a industria funcionando. O O rejeitou isso, voltan-
do as raizes, mas se perdeu.

Apesar de ter sido fundado num elemento verdadeiro de
cultura de classe, o Oi escorregou na adoragio das Forgas Arma-
das e no voto para os trabalhistas.

A tnica banda (sic) que carregou a linha de masica politica
adiante foi o Crass. Eles fizeram mais para espalhar idéias anar-
quistas do que Kropotkin, mas a linha politica deles é um riacho
cheio de merda. Colocando o destaque no pacifismo e no
escapismo rural, eles recusam a verdade: nas cidades a oposi-
¢ao significa confronto e violéncia se quisermos chegar a algum
lugar.

Finalmente aparecem bandas que rejeitam a rota rock/cele-
bridade/riqueza como escape ao tédio da classe trabalhadora,
da mesma forma que rejeitam a rota de fuga normal na politica,
dos Sindicatos/Partido Trabalhista. Interessados em acabar com
os shows habituais e aqueles que o comandam, eles marcam um
verdadeiro desvio do Oi, que decaiu para a agressao de uns aos
outros (em vez de agredir os ricos), pedindo apoio para os sol-
dados no Atlantico Sul e votando no Partido Trabalhista. As ban-
das The Apostles e Anti-Social Workers ligam-se na guerra con-
tra os ricos e na possibilidade real de tirar o édio e a frustracao
dos shows e leva-los para a rua; e, de uma vez por todas, dizer
‘Foda-se’ para os rituais nojentos que se passam por prazer.”

O artigo termina citando uma letra de musica dos Apostles.
Essa matéria parece saida de uma revista punk, a nao ser por
sua anilise politica — e os residuos de teoria specto-situacionista
— que a deixam “ligada” demais. Seu estilo polémico indica
claramente que ela foi escrita por alguém que tem mais expe-
riéncia com agitacdo contra a autoridade do que o punk de rua
médio.

Em 1984, o Class War langou sua Ofensiva da Primavera
contra os ricos. A capa do jornal que anunciou esse projeto
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mostrava uma foto de um cagador de raposas e a manchete:
“Escé6ria Rica... N6s Vamos Te Pegar”. Ai, o Class War apro-
priou-se da bandeira dos Defensores dos Animais, popular en-
tre os anarco-punks, € o plano resultou num grande aumento
de circulacio do seu jornal. Além de apoiar demonstragdes de
esquerda e acdes inspiradas em Anarquismo, como Pare a Cida-
de, o Class War comegava agora suas proprias campanhas. Num
artigo intitulado “Avangos na Primavera”, o grupo relata o pro-
gresso de sua campanha:

“A primeira agio da ofensiva de primavera do CLASS WAR
aconteceu no dia 12 de mar¢o, no hotel Grosvenor House. A
ocasiao era o Baile de Cavalos e Caes de Caga... programa obri-
gatorio de todas as adolescentes debutantes e escudeiros ou
cacadores locais. Bem, como era o lugar para ser visto, n0s,
grupo intrépido de anarquistas, decidimos ir também... Algumas
caras conhecidas comegaram a aparecer € chegamos a ser mais
ou menos quarenta pessoas. Consideramos esse um grupo grarn-
de o suficiente para fazer um certo barulho. Isso era para ser
apenas uma demonstragdo e nao uma briga, entdo fomos com
as balaclavas® e longe da entrada principal. Logo que a escéria
safa de suas limusines, percebia que a oposigdo tinha compare-
cido com for¢a. Nosso protesto comegou de verdade quando
desenrolamos uma grande faixa com a frase CONTEMPLEM SEUS
FUTUROS EXECUTORES. Nio somos pessoas que brincamos
com as palavras. Logo os ricos sujos comegaram a chegar numa
manada, com seus chapéus altos e suas cinderelas da alta socie-
dade pelo braco. Empurrées, chutes bem colocados, cuspidas e
tapas contribuiram para acabar com a noite de muitos. A ofensi-
va de primavera do CLASS WAR comecou bem”.

Apesar dos slogans — incitando os leitores a “Unir-se a Qua-
drilha Anarquista” — as agdes de 1984 foram todas eventos de
baixo impacto. Ainda assim, as vendas do jornal Class War subi-
ram para dez mil exemplares em alguns nimeros, € a reputacao
do grupo cresceu proporcionalmente. A contracapa da revista
Angry 1, produzida na Escocia por um seguidor adolescente do
Class War, reproduzia trechos da cobertura da imprensa:

“.. um grupo de malucos politicos que pregam um novo
credo perigoso de violéncia anarquista.
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E eles estao tentando espalhar sua mensagem maligna entre
mineiros grevistas, militantes pacifistas, até jovens em idade es-
colar. Podem ser vistos em linhas de piquete, em demonstra-
¢oes da CND e comicios de direitos dos animais, vendendo um
jornal desbocado de propaganda chamado Class War.

E uma publicagio cujo simbolo é uma caveira e ossos cru-
zados, e cuja mensagem é assassina... gaba-se de ter ‘bloqueado
estradas, destruido casas de fura-greves e batido em repérte-
res...". Os alvos de 6dio prediletos do Class War sio os pontos
de encontro da ‘escéria rica’.

Ele estimula partidirios a comparecer a eventos como a
Regata Henley e disputas de pélo vestindo balaclavas e botas
Doc Marten, e a ‘fazer com que os bastardos se engasguem com
suas cestas de piquenique’.

O grupo ji alarmou membros do Partido Trabalhista numa
reuniao conduzida por Tony Benn... Na semana passada, o Tribune,
jornal do partido, apelou por informagdes sobre o Class War.”

— Do Sunday People, recorte sem data.

“... 0 Class War... com a manchete ‘Cuidado Ricos Filhos da
Puta’, aconselha os leitores que, da préxima vez que encontra-
rem um rico ‘filho da puta’, devem dar um empurrio nele, es-
carrar nele, pichar os muros deles, e andar em grandes bandos
para fazer com que eles se sintam desconfortaveis.

Foda-se essa historia de pegar 250 mil pessoas e fazer com
que elas andem por Londres como ovethas, enquanto ouvem
defensores da classe média do CND como Joan Ruddock e Bruce
Kent dizendo para elas irem para casa e nio fazerem nada.
Vamos pegar cinco mil e aparecer no Ascot... e soltar o édio de
classe neles... Deixd-los com medo de sair nas ruas sozinhos,
apavorados demais para exibir qualquer sinal da sua riqueza;
fazer com que eles vivam em condicoes de estado de sitio, atris
das portas fechadas de suas préprias dreas e casas.

E continua, mais quatro piginas disso. Uma parédia inteli-
gente? Nao tenho a menor idéia...”.

— Do Guardian, recorte sem data.

Em 1985, o Class War langou a campanha “Acabe com os
Ricos”. A matéria de contracapa foi dedicada 2 promogio da
primeira marcha em Londres, e também informava aos leitores
de onde tinha vindo a idéia:
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“A idéia das marchas de ‘acabe com os ricos’ nao é nova.
Exatamente cem anos atrds, em 28 de abril de 1885, estavam
fazendo a mesma coisa em Chicago... A anarquista Lucy Parsons
disse para pessoas que estavam a beira de se matar para que
levassem ‘alguns ricos com eles’, para que os seus olhos se
abrissem para o que estava acontecendo ‘pelo clario vermelho
da destruicao’. Anarquistas faziam reunides gigantescas com a
participacao de vinte mil pessoas... Eles lideravam marchas enor-
mes, saindo dos guetos da classe trabalhadora em dire¢io aos
bairros ricos. Uniam-se aos milhares na frente de restaurantes
ou das casas dos ricos, carregando uma faixa gigantesca na qual
estava escrito ‘Contemplem seus futuros executores’; os ricos,
apavorados, chamavam a policia e grandes confrontos aconte-
ciam. A classe trabalhadora de Chicago estava determinada a
levar a sua luta ao coragio do territério inimigo — assim como
nds, cem anos depois”.

A marcha “Acabe com os Ricos” de 11 de maio de 1985 foi
um teatro de guerrilha digno dos dadaistas de Berlim. Ela rece-
beu uma cobertura completa do jornal Class War:

“A policia ameagou prender a todos sob a desculpa de dis-
tirbio da ordem publica, por estarmos marchando em uniforme
paramilitar (balaclavas e Doctor Martens!). A policia e o conse-
lho de Westminster acionaram a Associa¢io da Comunidade de
Meanwhile Gardens, para que levassem um mandado judicial
contra n6s, impedindo-nos de realizar a manifestacio. A policia
fez o possivel para impedir que a marcha acontecesse. Mas,
apesar de toda essa represilia, nés realizamos a maior marcha
anarquista em anos. Mais de quinhentos de nés marchamos para
o elegante bairro Kensington, gritando “escéria rica” e “Nés vol-
taremos”, enquanto eles nos observavam assustados atrds de
suas cortinas fechadas. Estavamos finalmente trazendo a realida-
de do crescente 6dio de classes para dentro de suas vidas acon-
chegantes e protegidas. Foi bom pra caramba estar, pelo menos
uma vez, numa marcha anarquista em vez de seguir uma de-
monstracao de esquerda ouvindo discursos do Partido Traba-
lhista. Quando viramos na avenida Holland Park, tudo o que se
podia ver no Ladbroke Grove eram bandeiras pretas. A policia
estava enraivecida por ter que nos acompanhar nas partes mais
luxuosas de Londres, enquanto gritivamos ofensas aos seus ha-
bitantes ricos e eles nada podiam fazer. N2ao houve nenhuma
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prisao, apesar de a policia estar espumando pela boca enquanto
gritivamos “rico fitho da puta” para outro exemplo inchado da
gentalha local... Agora devemos nos preparar para a proxima
Regata Henley no dia 6 de julho. Se trabalharmos bastante po-
demos juntar mais de mil pessoas em Henley nesse dia, e fazer
com que Os ricos se engasguem em suas cestas de piquenique
nas margens do Tamisa.

RUMO A HENLEY”.

Além de oferecer a visio mais absurda de Londres em mui-
tos anos, a marcha revelou a composi¢iao social do movimento
Class War. A sua frente estavam aproximadamente dez militan-
tes anarquistas — de vinte e tantos a trinta e cinco anos, vestin-
do roupas normais — que produziam o jornal Class War, en-
quanto atras deles vinham centenas de punks adolescentes.

Por causa da presenga macica da policia, nio houve muito
tumulto na Regata Henley, mas a cobertura da midia foi sufi-
ciente para que o Class War comemorasse uma vitéria em seu
jornal. O mesmo nio pdde ser dito da Marcha em Hampstead,
realizada em 21 de setembro de 1985. Os manifestantes, consis-
tindo mais uma vez de quinhentos punks e dos lideres do Class
War, foram extremamente humilhados pela policia. A policia,
em nimero maior do que os manifestantes, forcaram a marcha
a desviar de sua rota em dire¢do a ruas menores. A marcha foi
obrigada a parar completamente por mais de uma hora, en-
quanto os policiais criavam um afunilamento e obrigavam os
manifestantes a ficarem cada vez mais perto uns dos outros.
Como uma humilhag¢io final, os manifestantes foram for¢ados a
correr — numa fila Gnica — por duas colunas de policiais uni-
formizados (que os provocavam com gritos de “Nés prendemos
os seus lideres”) antes que fossem dispersados.

Esse fracasso acarretou muita discussao dentro do grupo sobre
como dar continuidade 2 campanha. A fac¢io mais extrema
sugeria uma marcha de “Acabe com os Ricos” pelo oeste de
Belfast e uma Marcha Memorial a Harry Roberts no oeste de
Londres. As duas propostas teriam implicado sério risco. Uma
acio em Belfast teria enfurecido todos os lados que participa-
vam da guerra civil, e a participacdo carregaria consigo uma
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ameaca bastante real de uma surra violenta, se nio morte. Ao
mesmo tempo, marchar homenageando um assassino de poli-
ciais era um convite aberto para a repressao policial. As duas
op¢des foram rejeitadas. A campanha Acabe com os Ricos teve
um fim pouco glorioso, depois de uma marcha em Bristol em
30 de novembro de 1985,

Como um grupo posando de ameaga politica séria, a
credibilidade do Class War estava a ponto de desmoronar. No
entanto, por sorte, a midia creditou ao grupo um papel impor-
tante nos confrontos de Brixton e Tottenham naquele outono.
Na realidade, o grupo tinha menos de vinte membros radicados
em Londres naquela época, e niao exerceu influéncia alguma
nesses eventos — embora cerca de uma dezena de seus segui-
dores tenha conseguido de fato chegar as zonas de confronto
depois que os tumultos tinham comegado. Apesar do impulso a
credibilidade do Class War, a turma de Islington foi embora
pouco tempo depois, deixando Ian Bone livre para tomar as
rédeas como lider absoluto.

Depois disso, o Class War perdeu as arestas e logo se tornou
igual a qualquer outro grupo anarquista. Apesar da cobertura da
midia, sua campanha antielitismo no leste de Londres foi com-
pletamente ineficaz. O grupo tentou fazer com que seus apelos
conseguissem atrair, além dos punks, as pessoas normais da clas-
se trabalbadora. O remendado jornal Class War nao tinha o esti-
lo de suas primeiras edi¢des e falhou miseravelmente na tentati-
va de conquistar um puablico mais amplo. O jornal, com novo
visual e se¢oes especiais devotadas a “Escindalo”, “Pop”, “Sexo”,
“Esportes”, etc., acabou tornando-se condescendente. Enquanto
isso, a midia ignorou a mudanga de dire¢io do Class War e con-
tinuou a publicar matérias chocantes sobre suas fdticas terroris-
tas (ver, por exemplo, 0 artigo na revista News of the World Sunday
Magazine, de 5 de julho de 1987). v

Depois da primeira onda de sucesso com sua campanha
agitadora, o Class War caiu em todos os erros tradicionais do
meio anarquista. Aqueles que continuaram no grupo acabaram
sendo vitimas de seu préprio jogo. O Class War havia manipu-
lado a midia e levado as mais extremas idéias anarquistas até o
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grande publico, mas, ao fazé-lo, o grupo rejeitou propostas que
teriam levado ao publico algo ainda mais perturbador. Quando
perceberam que nao iam conseguir organizar marchas em Belfast
ou marchas celebrando um assassino de policiais, o grupo de-
veria ter debandado. Ao invés disso, tentou sem sucesso am-
pliar seu publico — algo que a midia estava fadada a inibir,
mesmo que O grupo tivesse sido capaz de realizar tal projeto.
Nesse momento, o Class War abandonou a tradi¢io que eu te-
nho buscado descrever. A firia satirica que havia animado os
movimentos dadaista, situacionista e punk, nos seus auges, foi
deixada de lado. A abordagem populista pela qual foi substitui-
da € muitas vezes tio sentimental que faz novelas de TV pare-
cerem pecas de bom gosto’.

NOTAS

1. Sendo um grupo minudsculo, o Class War percebeu que a melhor
maneira de conseguir com que sua visiao chegasse ao grande publico
era apoderar-se de esteredtipos culturais e — depois de alterd-los
adequadamente — joga-los de volta para a midia. Por essas razoes, o
Class War preocupava-se tanto com a cultura (no seu significado mais
amplo) quanto com a politica. A inspira¢io vinha principalmente de
trés fontes — a classe trabalhadora inglesa, o Punk e a tradi¢io anar-
quista/esquerdo-comunista. O Class War foi criado para incomodar
jornalistas, e teve um sucesso admirdvel! As titicas usadas eram copia-
das da histéria punk e anarquista. Basicamente, qualquer coisa que a
midia dizia ser maligna era glorificada pelo Class War. A midia retrata-
va a classe trabalhadora como sendo violenta, e entao o Class War —
seguindo os passos do Punk — exagerava essa imagem (acrescentan-
do o detalhe de que essa violéncia era sempre dirigida aos policiais e
aos ricos). A cobertura da midia tanto do Punk como do Class War
focava-se em sua atitude abusiva contra os ricos e o sistema (particu-
larmente a familia real). Quando o Class War lancou o seu disco Befter
Dead Than Wed (Mortarhate Records, Londres, 1986), na ocasiio do
casamento do Principe Andrew, foi exatamente como o disco anti-
Jubileu dos Sex Pistols (a nao ser, naturalmente, pelo fato de que a
marca Class War de entretenimento para proletariado n3o era tao po-
pular quanto o Punk). Também é interessante notar que a a¢iao do
Provo dinamarqués, que conseguiu mais cobertura da midia, foi o
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ataque com bombas de gis a procissao do casamento real dinamar-
qués em 1966.

Tanto o Punk quanto o Class War enfatizaram energia e agres-
sio como virtudes da legitima cultura da classe trabalhadora. Isso
contrastava com o bem-educado tiro pelas costas das classes média e
alta, que invariavelmente diziam uma coisa quando queriam dizer
outra. De todas as tendéncias abordadas nesse texto, o Punk e o Class
War fizeram os mais amplos assaltos a cultura. Outros movimentos
tenderam a mirar sua ofensiva contra a alta cultura (arte), ou concen-
trar sua energia na criagao de estilos de vida (como comunidades,
etc.) alternativos (muitas vezes paralelos) — e portanto muito menos
ameacadores. Pouquissimos movimentos tiveram uma cultura (da classe
trabalhadora) tao bem articulada e conscientemente de oposi¢ao como
o Punk e o Class War.

2. A rua onde se localizam tradicionalmente a maioria das redagcoes de
jornais de Londres. (N.E.).

3. Referéncia ao titulo “Never Mind The Bollocks”, da banda Sex Pistols.
(N.T)

4, Titulos de musicas dos Sex Pistols. (N.T.)
5. Uma evolugao skinbead do movimento Punk. (N.E.)

6. Aqueles capuzes que escondem a cara e se tornaram populares
pelo seu uso por terroristas. Possuem esse nome porque foram usa-
dos por soldados ingleses em uma batalha que aconteceu préximo do
Porto de Balaclava, em 1854, durante a Guerra da Criméia. (N.E.)

7. O Class War deixou de ser publicado em 1997. Em seu ultimo
nimero, os editores declaram que nao desejam fazer do jornal uma
nova “instituicdo”. Apesar do fim da publicagio, o grupo Class War
continua ativo. (N.E.)
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CONCLUSAO

Sem paciéncia, tempo e o temperamento adequado para ofere-
cer mais do que um sumdrio de algo que um erudito ortodoxo
poderia passar a vida toda pesquisando, nio posso fingir ter
produzido uma histéria definitiva. No entanto, o rascunho que
apresentei deve ser suficiente para convencer até o observador
mais cinico de que ha uma tradi¢io que vem do Futurismo até
o Class War e que, do Letrismo em diante, continua — até hoje
— pouco comentada (pelo menos em inglés). Esse discurso é
uma forma de agitagdo politico-cultural e de protesto — e, se
precisamos de um termo para descrevé-lo, a palavra samizdat
€ a mais apropriada do que qualquer um dos nomes convencio-
nais. E uma tradigio dissidente, preocupada com a auto-organi-
zagdo, e seus membros muitas vezes realizam a¢des ao mesmo
tempo que as documentam. A grande maioria dos seus textos
sao publicados por eles mesmos, assim como muitos comenti-
rios sobre os movimentos individuais dessa linhagem.

No entanto, samizdat — quando o termo é aplicado num
contexto mais amplo do que o significado russo original — é
muito mais do que publicac¢do independente. Como tradigio,
€ necessariamente coletivo. Politicamente, muitas vezes toma a
forma de comunismo antibolchevique — embora uma minoria
de seus partidirios tenham aderido ao Trotskismo, Fascismo, e
até Stalinismo. J4 que nao é — estritamente — uma tradicio
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politica, sua base ideolégica nem sempre € explicita. No entan-
to, uma vez que na maior parte das manifestagdes enfatiza a
acdo coletiva, ha um socialismo implicito.

Virtualmente, todos aqueles que se envolveram com samizdat
desde 1945 reconheciam que o Futurismo e o Dadé foram os
precursores de suas préprias atividades. Por exemplo, Gordon
W. Zealot, em “Neoism Om Taka Taka” (Computer Graphic
Conspiracy, Montreal, 1986), escreveu o seguinte:

“Eu era um peregrino no deserto ressecado da cultura ofi-
cial, 2 escassez falida, o de-colapso (sic) da arte organizada. Fui
expulso da escola com quinze anos, por recitar uma poesia de
Tristan Tzara na noite de encontro dos pais e professores na
nossa escola de arte. Meu assistente jogava baldes de macarrao
cozido e molhado nos convidados e os professores eram expul-
sos do palco a machadadas”.

Enquanto Guy Debord escreveu em Sociedade do Espetdculo:

“O Dadaismo e o Surrealismo s3o as duas correntes que
poderiam ter marcado o fim da Arte Moderna. Embora apenas
de forma relativamente consciente, sao contemporineas do lti-
mo grande assalto do movimento revoluciondrio do proletaria-
do; e a derrota desse movimento, que os deixou aprisionados
no mesmo campo artistico cuja decadéncia eles haviam anun-
ciado, é a razio bisica para a sua imobilizagao. O Dadaismo € o
Surrealismo si0, 20 mesmo tempo, historicamente ligados e opos-
tos. Esta oposi¢io, que constitui a parte mais importante e radi-
cal da contribui¢io de cada um, revela a insuficiéncia interna de
sua critica, desenvolvida parcialmente. O Dadaismo queria su-
primir a arte sem realizd-la; o Surrealismo queria realizar a arte
sem suprimi-la. A posigio critica elaborada desde entio pelos
situacionistas mostrou que a supressio e a realizagdo da arte
30 aspectos insepariveis de uma mesma superacdo da arte’.

Enquanto todas as tradi¢des de samizdat do Letrismo em
diante reconhecam a importincia do Futurismo, Dadaismo e —
num grau menor — do Surrealismo, o uso que cada uma delas
faz de seus precursores varia. Embora todas acabem usando
essa histéria como justificativa para suas proprias posi¢oes. Ain-
da que esses primeiros desenvolvimentos tenham sido sujeitos
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a diversas interpretagdes e o relato de sua histéria tenha tendi-
do a tomar a forma de interpretagdes equivocadas e espalhafa-
tosas, pelo menos as mentiras e distor¢gdes cometidas sobre elas
nao sao tao grandes quanto aquelas feitas sobre as tendéncias
que emergiram depois de 1945. O specto-situacionismo, parti-
cularmente, esteve sujeito a distor¢des por seus participantes e
seguidores. No mundo de lingua inglesa, apenas os textos poli-
ticos do movimento situacionista foram traduzidos e publicados
pelos seguidores do movimento. Assim ¢ possivel para um pré-
situacionista como Larry Law fazer as seguintes afirmacdes em
seu panfleto Buffo! (Spectacular Times, Londres, 1984):

“Em 1958, na Itdlia, o membro da Internacional Situacionista
Giuseppe Pinot-Gallizio exibiu os primeiros exemplos de ‘pin-
tura industrial’. Uma médquina pingava a tinta enquanto 2 tela
era desenrolada de um grande rolo. Um panfleto de Michele
Bernstein dizia: ‘Entre as vantagens... ndo hi mais problemas
com o formato, a tela sendo cortada diante dos olhos do cliente
satisfeito; nao existem mais periodos de bloqueio criativos, a
inspiracao por tris da pintura industrial, gracas a um bom equi-
librio entre maquina e acaso, nunca se seca. Nio existem mais
temas metafisicos, as miquinas n2o podem com eles; nio exis-
tem mais reprodugdes dibias dos mestres, nio existem mais
vernissages. E, naturalmente, muito brevemente, nio existirio
mais pintores, nem mesmo na Italia’.

Apesar da grande dificuldade em manter uma expressio
séria, os seguidores exibiram e venderam a ‘arte industrial’ em
Turim, Mildo e Veneza”.

Como vimos, Gallizio e a IS levavam a pintura industrial a
sério, como uma forga subversiva; e o termo foi usado para
descrever o volume na qual era produzida, e nio o método de
produgio. A pintura industrial foi criada usando métodos tradi-
cionais de pintura, e nunca existiram “miquinas que pingassem
a-tinta na tela”, apesar das fantasias de Law.

Os movimentos de samizdat, sendo utdpicos, buscam inter-
vir em todas as areas da vida. No entanto, o antiprofissionalismo
inerente ao samizdat o coloca a favor de atividades culturais e
politicas e o distancia de investiga¢des cientificas sérias. Ja que
a sociedade ocidental encoraja a especializagio, no momento
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em que dado movimento de samizdat perde seu dinamismo,
ele tende a ser empurrado para uma nica drea de contestagio.
Assim, quando a Internacional Situacionista se dividiu em duas
fac¢des rivais, no ano de 1962, uma facgio ficou conhecida
como artistas e a outra como teéricos politicos.

Embora, na maioria das vezes, os movimentos de samizdat
tendam a ser mais dinAmicos no seu inicio, nio é sempre assim
que acontece. O Neoismo, por exemplo, nio era mais do que
um amontoado de piadas juvenis, até que o grupo de Montreal
se formou, com grupos e individuos de outras partes da América
do Norte — e mais tarde da Europa. No entanto, isso € uma
excecio, e é uma pena que muitos dos movimentos de samizdat
nao tenham se extinguido bem antes de sua desintegragio final.

Partidarios do samizdat acham um sentido de identidade
em sua oposi¢cdo ao que é considerado convencional pela socie-
dade ocidental. Taticas de choque sio, muitas vezes, utilizadas
para ajudar a manter uma caracteristica de diferenciacio. Se
taticas semelhantes forem repetidas muitas vezes, elas logo per-
dem o impacto. A iconoclastia tem, por sua prépria natureza,
um tempo de vida limitado. Um movimento como o Fluxus
poderia ter sido muito mais satisfatorio se tivesse debandado
em 1966.

O samizdat esta crivado de contradi¢gdes. No entanto, isso
ndo impede a listagem (como foi feita na introdugio) de certas
categorias-chave. Apesar de ser uma sensibilidade, é possivel dar
uma descricio do samizdat que faga sentido a observadores inte-
ressados que ndo tenham tido nenhum envolvimento pessoal com
a tradicio. Mesmo aqueles que se colocam em oposi¢do a tradi-
cao do samizdat ganham consciéncia — geralmente para seu
desagrado — de certas possibilidades cognitivas e fisicas, entran-
do em contato (seja em primeira mio ou por relatos da midia)
com as a¢odes daqueles que aderem a esse tipo de loucura.

Para tornar a tarefa de documentar uma parte de sua histéria
mais fécil, eu ndo lidei com a relagio entre grupos ferroristas
(como -a Angry Brigade) e a tradi¢io do samizdat'. Também
deixei de lidar com certas contribui¢des seminais (como o Ma-
nifesto S.C.U.M. de Valerie Solanas?), ou de resolver todas as
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contradi¢des envolvendo o tratamento de arte e politica como
discursos aos quais o samizdat se opde. Essas omissdes podem
ser abordadas num préximo trabalho.

O samizdat € uma tradi¢io viva. Pelo tempo que a sociedade
atual persistir, existird oposi¢ao a ela. Qualquer movimento indi-
vidual, que tende a se posicionar a priori no inicio ou no fim
dessa tradi¢do, nio merece um lugar nela. A existéncia desse
livro nio marca o fim da tradicio samizdat. Novos movimentos
surgirdio e obviamente eu nio estou ainda em posicio de
documenta-los. Acredito que os triunfos do samizdat sejam pro-
vas mais do que suficientes de que a agitacio cultural, e politica,
€ necessiria se idéias radicais quiserem ter algum impacto na
sociedade repulsiva em que vivemos. Essa agitacdo cultural nido
tenta esconder suas inteng¢des de propaganda atrds de uma cha-
rada de significados universais. Como resultado, nao espero que
partes isoladas dela falem em nome da maioria da populagio,
em nenhum momento. Todo mundo gosta de entretenimento
que compactue com suas proprias crengas ideolégicas; assim, o
samizdat comunica-se com aqueles que o desejam, e € rejeitado
por aqueles que nio o desejam. Considerando que os valores da
classe dominante sio impostos na populagio geral através do
sistema educacional e dos meios de comunica¢io de massa, o
samizdat tem tido um sucesso notavel.

NOTAS

1. Também procurei ignorar as diferencas geogrificas ¢ enfatizei em
excesso as semelhancas entre os varios movimentos. Por exemplo, as
teorias letrista ¢ specto-situacionista sio muito claramente produtos
da cultura francesa (no sentido mais amplo), enquanto o Punk e o
Class War sio da mesma forma obviamente de origem britinica. De
forma parecida, a teoria specto-situacionista, com sua crenga implicita
de que o capitalismo superou suas contradicoes econdmicas, ¢ clara-
mente um produto dos anos 50 € 60 — quando a economia mundial
estava em expansio, e nio em depressdo. Eu nao lidei profundamen-
te com os detalhes temporais e geograficos desses movimentos, para
encurtar e simplificar minha argumentagio.
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2. Minha ignorincia sobre o Ultrafeminismo me forga a deixar de
especular sobre o lugar do texto de Solanas na tradigao samizdat.
Parece-me errado separi-lo do ambiente no qual emergiu, e simples-
mente jogi-lo num contexto que parece, para mim, ter dfinidade
conceitual. Da mesma forma, nio escrevi sobre fendmenos japone-
ses, como o Gutai, porque simplesmente nio tenho informagdes sufi-
cientes para julgar se formam ou n3o uma parte da tradi¢io sobre a
qual estou escrevendo.
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POSFACIO

Embora este texto tenha sido uma tentativa de dar uma visio
objetiva de uma tradigdo dissidente, o autor nio esteve sempre
livre de suas tendéncias subjetivas. Nio fiz uma distin¢io apro-
priada entre um “ismo” € um “movimento”, uma “sensibilidade”
e uma “tradi¢do”. Neste Posficio, tentarei definir esses termos.
Escolhi nao aplicar as defini¢oes resultantes ao texto principal,
preferindo encara-lo como o relato de um estigio especifico no
desenvolvimento do meu pensamento, em vez de algo que pode
ser completado definitivamente.

“Movimento” tem conotagdes militares e implica uma massa
de seguidores. Para que algo merega o termo movimento é pre-
ciso que tenha no minimo varias centenas de participantes. A
maioria dos agrupamentos dissidentes descritos neste texto po-
dem ser rotulados mais acuradamente de grupos do que de
movimentos. Entre as tendéncias descritas, apenas o Under-
ground dos anos 60 (visto como um todo), a Mail Art e o Punk
podem ser considerados objetivamente movimentos por direito.
A apelagio pelo termo movimento para o que — na realidade
— 520 apenas grupos serve para emprestar a eles um aspecto
de importincia que na verdade nio possuem.

Um “ismo” € um corpo indistinto de crengas que sio cons-
cientemente descritas como fazendo parte de um grupo de indi-
viduos em particular, por pessoas que podem ou nio pertencer
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ao grupo em questdo. Se os individuos identificados por esta-
rem agrupados em torno de um ismo gostam ou nao que siste-
mas de crengas sejam categorizados de tal maneira, € irrelevante.
Os ismos s30 categorizagbes emocionais €, muitas vezes, uma
analise detalhada os revela incoerentes intelectualmente.

Uma “sensibilidade” € a atribui¢ao consciente de um grupo
de crencas indefinivel a um individuo ou grupo de individuos.
E uma categoriza¢ao emocional, de algumas formas semelhante
a um ismo, mas com conota¢cdes bem mais positivas.

Uma “tradicdo” é um grupo de crengas ou costumes que
passam de gera¢io a geracio, geralmente em forma de praticas
especificas e/ou discurso oral. O grupo de crengas com o qual
este grupo lida estd no limite entre ser uma pritica contempora-
nea e emergir como uma “nova” tradi¢io. As praticas chamadas
de samizdat neste texto nio tém mais do que cem anos, €
portanto chama-las de tradigio é ser vitima de romantismo, se

nio de imprecisido.
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INTRODUCAO A EDICAO
POLONESA DE ASSALTO A
CULTURA

Aconselha-se a qualquer pessoa que nio esteja familiarizada
com o assunto deste livro a ler esta nova introdu¢io depois de
ter lido com atengio o texto “original”. Embora eu esteja muito

satisfeito ao ver o texto traduzido para o polonés, escreveria
algo completamente diferente caso fosse compor novamente
um tratado sobre os movimentos descritos nas paginas seguin-
tes. O livro foi escrito no fim de 1987 e publicado no verio de
1988, numa época em que era dificil para leitores de lingua
inglesa obter informagao sobre grupos como os Situacionistas e
o Fluxus. Desde entio, houveram grandes exposi¢cdes retros-
pectivas dedicadas a esses dois movimentos e a publicac¢io de
numerosos catdlogos. Mais tarde, duas monografias em inglés
surgiram sobre os situacionistas, assim como duas em francés e
uma em alemio. Uma boa quantidade de material situacionista
inédito foi publicado recentemente em inglés e a “mania” por
esses livros nao mostra sinais de abrandamento.

Embora historiadores culturais anglo-saxénicos atualmente
tratem com tranquilidade o Fluxus e a Internacional Situacionista
(IS) como os mais importantes grupos de vanguarda dos anos
60, um nimero surpreendentemente pequeno de trabalho com-
parativo sobre os dois movimentos foi publicado. Parece que a
maior parte dos experts querem trati-los como areas especia-
lizadas que simplesmente nio se misturam. Embora este livro
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lide com os dois grupos, uma de suas fraquezas € destacar
alguns paralelos entre os dois movimentos, sem deixar claro o
fato de que, através de Gustav Metzger e o Simpdsio de Destrui-
¢do em Arte (Destruction In Art Symposium — DIAS), podemos
encontrar relacdes entre os individuos envolvidos nessas duas
vanguardas.

Metzger participou, é claro, do Festival de Desajustes € tinha
vérias outras conexdes com artistas fluxus — alguns dos quais
envolveram-se com o DIAS. Suas ligacdes com a IS sio menos
diretas, mas incluem o ex-COBRA e o tedrico situacionista
Constant, que estava entre os lideres do Provos holandés quan-
do este participou do DIAS. Outra conexio entre a IS e o DIAS
¢é Enrico Béj. Embora ele nunca tenha sido membro da Interna-
cional Situacionista, Baj era parte do grupo a partir do qual a
organizacio surgiu, tendo participado do Movimento Internacio-
nal por uma Bauhaus Imaginista de Asger Jorn — grupo cuja
fusio com a Internacional Letrista (IL) constituiu a formagao da
IS. Baj também tem ligacdes com a Mail Art, uma consequi€ncia
do Fluxus. Ele dedica todo um capitulo 2 Mail Art em seu livro
Impariano la Pintura (Rizzoli, Milao, 1985). Metzger chegou a
convidar a Internacional Specto-Situacionista para o DIAS —
mas, nio surpreendentemente, os debordistas recusaram-se a
participar do evento. Outras ligagdes entre os situacionistas € o
Fluxus poderiam provavelmente ser encontradas através de
Alexander Trocchi, membro da IL e da IS. Estas teriam duas
divisdes: suas conexdes beatnick nos anos 50 e seu envolvimento
com o underground de Londres nos 60, quando tentou, sem
sucesso, langar o Project Sigma.

Além de nio apontar essas relagdes pessoais, 0 livro tam-
bém se enfraquece pelo fato de que eu nao fago distingdo algu-
ma entre movimentos de vanguarda e underground — o pri-
meiro tendendo a ser muito mais coerente ideologicamente do
que o ultimo. Além de possuir muito mais rigor critico, a van-
guarda se retne em grupos menores e mais exclusivos do que
o underground, que tem uma estrutura aberta. A IS claramente
constituiu um movimento de vanguarda — assim como as va-
rias tendéncias das quais ela se alimentou. O Fluxus comegou
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sua vida como um movimento de vanguarda, mas se degenerou
em uma corrente underground. O Provos Holandés, os Mother-
fuckers, a King Mob, os Yippies, Artistas de Mail Art, Punks e
Class War exibem uma mentalidade underground, e nio de
vanguarda. O Neoismo foi conscientemente uma vanguarda.
Embora os fundadores do grupo baseados em Portland tenham
tentado criar um movimento underground antiideologico cha-
mado No Ism, os jovens franco-canadenses, que estavam entre
os primeiros a seguir as questdes levantadas por Dave Zack, Al
Ackerman e Maris Kundzin, transformaram as idéias de seus
mentores e, ao fazé-lo, reinventaram a vanguarda para a gera-
¢io pos-punk. Esse processo, que foi quase de inversdo total,
resultou na renomenclatura da tendéncia para Neoismo. Talvez
sendo o Uinico grupo de vanguarda genuino dos dez anos entre
1975 e 1985, 0s neoistas estao entre os candidatos mais prova-
veis 2 canoniza¢ao como parte da tradi¢ao que vem do Futuris-
mo e do Dad4, passando pelos situacionistas e o Fluxus.
Possivelmente pelo fato de as personalidades de vanguarda
desejarem o que James H. Billington descreve como uma “sim-
plificacio radical”, a histéria de grupos como os neoistas € 0s
situacionistas tende a tornar-se ainda mais distorcida do que
aquela relacionada a movimentos underground. Obviamente,
esse pProcesso avangou muito mais no caso da IS, mas também
tornou-se um fator importante na historializagdo do Neoismo.
Um caso € o capitulo sobre o grupo no texto “A Halo” (Hettorony
Konyvkiado, Budapeste, 1991), de Geza Perneczky. Nele, o
Neoismo é tratado como se ja houvesse chegado ao seu estigio
de desenvolvimento pds-1984, na época em que os trés mem-
bros de Portland fundaram o movimento com o nome de No
Ism, em 1978. O livro também dedica espaco indevido a Istvan
Kantor e 2 mim, como se estivesse contando uma histéria acurada
do grupo. Como um emigrante hingaro, Kantor tinha provavel-
mente interesse especial para aqueles que falam a lingua na
qual o livro foi publicado, ao passo que eu servi como a manei-
ra mais facil de ligar a teoria neoista 2 da Internacional Situacio-
nista. Esta é uma imagem invertida da maneira como foi
historializado o Situacionismo, uma vez que muito do material
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publicado sobre a IS continua a exibir preconceito — ou pelo
menos ignorancia — contra seus membros da Europa do Norte
ou Oriental. No mundo anglo-saxdnico, também aconteceu um
mal-entendido completo da maneira pela qual idéias situacio-
nistas foram inicialmente adotadas por vérios radicais de lingua
inglesa.
De acordo com a lenda, os homens que “inventaram” o Punk
Rock eram ex-membros do grupo “situacionista” inglés King
Mob, que abandonaram a causa revoluciondria € transformaram
a critica anticapitalista definitiva em uma forma de ganhar di-
nheiro. A realidade é bem diferente. Os quatro membros do
que foi por pouco tempo a se¢ao inglesa da Internacional
Situacionista eram parte de uma cena anarquista/freak maior,
em Notting Hill, oeste de Londres. O seu entendimento do
Situacionismo era filtrado pela Cultura Pop, Anarquismo, Black
Power, o Underground e muitas outras coisas — cOmo pode ser
verificado em suas traducdes extremamente livres de textos
situacionistas franceses. Quando a se¢do inglesa da Internacio-
nal Situacionista foi expulsa pela matriz em Paris, eles forma-
ram o grupo King Mob, com Dave e Stuart Wise. Ao invés de
ser situacionista, o King Mob era de fato uma imita¢io do grupo
nova-iorquino Motherfuckers. Alguns dos individuos que foram
mais tarde ativos no inicio da cena punk tinham relagbes ami-
gaveis com o King Mob e outros ativistas de Notting Hill. Essa
conexio pode ter contribuido para que alguns dos mais ousa-
dos aspectos da contracultura dos anos 60 tenham sido incor-
porados pelo Punk — embora nenhuma das idéias que passou
de uma geracio a outra fosse explicitamente situacionista. Fica
bem claro que essa é também a posi¢ao oficial dos debordistas,
num comentirio explicito no Internationale Situationiste 12:
“uma trupe chamada King Mob... passa-se, de maneira bastante
errbnea, por ligeiramente proé-situacionista”.

Os problemas associados com a historializacio da Internacio-
nal Situacionista aumentaram muito por causa da exposicao re-
trospectiva de seu trabalho em 1989. O evento foi feito sob
medida para agradar chauvinistas em trés diferentes mercados
nacionais: de forma que em Paris a exXposi¢ao concluia-se mais
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ou menos com as manifesta¢des francesas de maio de 1968, em
Londres com o Punk Rock inglés e em Boston com a pin’tura
simulacionista americana. Enquanto os protestos daqueles que
se opunham 2 prépria idéia de uma retrospectiva situacionista
pareciam sem sentido — se a IS nio desejasse ser historializada
através de exposi¢des, 0 grupo nio teria doado documentos 2
museus — foi uma pena que o evento tenha sido completa-
mente deformado por consideragdes nacionalistas.
Muito do que foi escrito sobre a IS consiste simplesmente de
anedotas de uma histéria mitificada. Mesmo o jornalista ameri-
€ano que tentou sair desse ciclo vicioso a0 adotar uma técnica
de associagio livre, demonstra pouco mais do que a faléncia de
sua prépria imagina¢io, em infinita queda nos episédios-chave
de Estrasburgo, maio de 1968, etc. Em Lipstic Traces (Secker &
Warburg, Londres, 1989), Greil Marcus movimenta-se sem es-
forgo de John of Leyden (heresias religiosas da Idade Média) a
Johnny Lydon (que cantou nos Sex Pistols sob o pseudénimo
Johnny Rotteq) no simplesmente gracas 2 semelhanca sonora
dos nomes, mas porque eles constituem o que o autor conside-
ra uma histéria alternativa radical e extravagante. O resultado é
uma arvore genealdgica situacionista “limpa”, e as descobertas
mais desagradiveis, que devem surgir através da técnica de
associagao livre de Marcus, simplesmente nio aparecem no li-
vro. Por exemplo, o Conselho para Libera¢io da Vida Diaria,
que se tornaria a fac¢do americana da IS, operava através da
caixa postal 666 da estagio Stuyvesant em Nova York — 666 é
naturalmente, o nimero da Besta ou Satd. Da mesma forma, Sici
Vicious (baixista dos Sex Pistols) assassinou sua namorada no
Hotel Chelsea, que anos antes havia sediado reu-nides da Ku
Klux Klan.

Existem numerosos paralelos possiveis entre a IS e a extre-
ma-direita. Muitos reacionirios nio apenas escrevem de maneira
similar aos specto-situacionistas, como também se interessam
pelos mesmos temas. Tirados de contexto, trechos convenien-
temente censurados de propaganda ultradireitista podem pas-
sar por textos debordistas. Tomemos como exemplo um escrito
do notério anti-semita Douglas Reed: “O poder do dinheiro e o
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poder revolucionirio foram maquiados e falsificados, mas as
formas simbélicas (‘capitalismo’ ou ‘comunismo’) e pragas for-
tes bem definidas (‘América’ ou ‘Rissia’) mantiveram-se. Con-
venientemente para alarmar a mente publica, a visao oferecida
¢ de inimizade nula e desesperangada e confronto... Este € o
espetaculo apresentado publicamente para as massas. Mas e se
homens semelhantes com um objetivo em comum reinassem
secretamente em ambos 0s campos € propusessem atingir suas
ambigdes através do confronto entre as massas? Acredito que
qualquer estudioso aplicado dos nossos tempos descobrira que é
isso que ocorre”. Enquanto isso, C. H. Douglas no Social Crediter
de 17 de julho de 1948 soa ainda mais incisivamente debordista:
“Idéias e mesmo parigrafos inteiros... que aparecem primeiro
no Social Crediter podem ser lidos em nimeros cada vez maio-
res em virias criticas e periédicos... quase sempre sem que a
fonte seja citada”.

A semelhanca entre a retérica de reaciondrios € a IS aconte-
ce parcialmente pelo fato de os debordistas se encontrarem na
mesma selvageria politica de excéntricos econdmicos como 0
Major Douglas e seu movimento de Crédito Social. No entanto,
os paralelos vio muito além disso € n3o podem ser reduzidos a
uma tnica questio sem distorcer de forma grosseira nosso en-
tendimento do assunto. A IS plagiou varios slogans que haviam
sido populares anteriormente entre heréticos cristaos da Idade
Média. As ideologias religiosas de onde esses epigramas surgi-
ram eram essencialmente anti-semitas, e iSSO nos da outro an-
gulo de viso da relagao situacionista com 2 direita racista. E
extraordindrio que Marcus nao mencione isso, uma vez que ele
cita um trabalho — The Pursuit of the Millenium (ed. rev., Oxford,
Nova York, 1970) — que lida explicitamente com o conteido
anti-semita das heresias feudais.

Retornemos 2 técnica de associa¢do livie — embora Marcus
nio faca muito com ela, o procedimento pode certamente pro-
duzir resultados interessantes. Por exemplo, Charles Radcliffe,
um membro da fac¢do inglesa da Internacional Specto-
Situacionista, usa o nome do jacobita conhecido por ter funda-
do a mais antiga Casa Maconica em Paris, e que assumiu O
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papel de seu primeiro Grande Mestre em 1725. Pensar na IS
c9mo uma Organiza¢ao magdnica esclarece como o grupo fun-
cionava. Nao havia procedimentos indicados para individuos
que desejassem entrar para a Internacional Situacionista: a filiagio
era um privilégio oferecido apenas aqueles considerados 2 altu-
ra dessa honra. Asger Jorn parece ansioso em disseminar a idéia
de que a IS € uma versio mais recente dos Illuminati a0 escre-
v'er no Situationiste Internationale 5 (dezembro de 1960): “Os
situacionistas rejeitam unilateralmente o pedido, feito no livro
de Pauwels e Bergier O Despertar dos Magos (Les Matin des
Magiciens), por ajuda na formacio de um instituto para a pes-
quisa de técnicas ocultas — e a formacio de uma sociedade
secreta para aqueles que possam manipular as condi¢des de
seus contemporaneos”.

‘ Apesar de Jorn rejeitar a proposta de Bergier e Pauwels, os
situacionistas eram fascinados pelo oculto e esse aspecto do mo-
vimento foi completamente ignorado pelos individuos que tém
defendido a IS em anos recentes. Mas, como Graham Birtwistle
nota em seu livro Living Art (Reflex, Utrecht, 1986), apesar de
nao haver evidéncias de que Jorn tenha se associado a qualquer
movimento teoséfico de forma comparivel 2 sua afiliacio ao
Partido Comunista... seu interesse por tradicdes esotéricas era
certamente mais do que uma fascinagio passageira e aumentou
em suas Ultimas teorias, enquanto a ortodoxia de seu Marxismo
diminuiu. Quando Jorn foi questionado numa entrevista de 1963
se ele era um shaman, perguntou: “Bem, como alguém pode
responder a isso... vocé ndo sabe nada sobre os shamans?”

James Webb dedicou alguns parigrafos aos situacionistas e
o Misticismo em seu livro The Occult Establishment (Open Court
Ilinois, 1976). Entre outras coisas, Webb nota que: “A ‘socieda-’
de do espeticulo’ € vista tanto como causa quanto como efeito
do sistema de produgio, mas pode muito bem ser simplesmen-
te expressada como Maya, a ilusdo que deve ser vencida. Atra-
vés de todas as transformagdes do Surrealismo a0 Situacionismo
a idéia de vencer a aparéncia manteve-se constante: e o ocultis:
mo € misticismo tradicionais estio bastante de acordo com essa

Posicdo. Os novos revoluciondrios nio se esquecem de seus
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mestres. O ultimo pronunciamento de André Breton sobre o
Surrealismo citava o esotérico Rene Guenon — que comegou
sua carreira como discipulo de Papus —, e o livro Traité de
Savoir-Vivre (1967) do situacionista Raoul Vaneigem inclui um
capitulo com o mesmo titulo de um dos livros de Guenon”.

Do texto “Formuldrio para um Novo Urbanismo” (1953) de
Ivan Chtcheglov, com suas referéncias a Campanella (“nio existe
mais o Templo do Sol”) através dos escritos recentes de Debord,
o circulo situacionista é obcecado pelo oculto, misticismo €
sociedades secretas. Os editores do jornal pos-situacionista Here
and Now deram uma dica disso quando parodiaram uma colagem
de Debord na capa de sua edigao dubla 7/8 —a ilustragao de
uma colméia rosacruz. Dentro havia uma critica do livio Com-
mentaire sur la Societé du Spectacle, ilustrada por um retrato de
Adam Weishaupt, o fundador dos Illuminati no século XVIIL. O
conselho editorial do Here and Now parece sugerir que a IS
emerge de trés diferentes tradi¢des: uma artistica, uma politica
e uma terceira geralmente ignorada — aquela de sociedades
ocultas e secretas. Uma vez que a maior parte do conhecimento

“secreto” é mais nio-verbal do que realmente “secreto”, parece
apropriado que Mike Peters e seus amigos tenham aludido a
essa ignorada influéncia pelo uso de ilustracoes.

Nesse ponto, talvez seja esclarecedor remeter a uma entre-
vista de 1978 com Ettore Sottsass Jr., que era parte integral do
grupo que formou a Internacional Situacionista: “Eu sempre me
interessei por culturas antigas, os egipcios, 0s sumeérios, as cul-
turas judias e da América Central... culturas que deixaram tragcos
nas nossas memorias, de mégica e religiao a fanatismo;,
Tecnologias de vida que nio sao sempre racionais, Como aque-
las do Oriente, que progridem por treinamento constante do
corpo e da mente”. E claro, Sottsass rompeu com o circulo de
Jorn e Debord um pouco antes da fundagio da IS, e hoje em dia
esse italiano é mais conhecido pelas maquinas de escrever que
projetou enquanto trabalhava para a Olivetti € os moéveis do
estilo “Memphis”! No entanto, suas atitudes sio tipicas daqueles
que pertenceram a IS, mesmo depois que o movimento dividiu-
se nas faccoes “cultural” e “politica”.
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C?mo Os situacionistas, a rede neoista alimentou-se bastante
da mitologia do oculto e de sociedades secretas. Florian Cramer
tem pesquisado essa drea. Em uma carta ao autor, Cramer afir-
mou que o cabalismo era uma grande influéncia nos escritos
neoistas de John Berndt: “Berndt cita o conceito de gematria
que € a equivaléncia de palavras com os valores numéricos dc;
suas letras... Outros neoistas, como tENTATIVELY a cONVE-
NIENCE, produziram trabalhos baseados nessa técnica oculta.
Voce relata em Assalto a Cultura que tENTATIVELY substituia a
letra ‘¢’ por ‘(nn) em alguns de seus textos: a letra ‘n’ é a
décima quarta letra do alfabeto, e o total de digitos de catorze
soma cinco, ou a letra ‘e’. Em The Flaming Steam Iron... Berndt
escreve que a percep¢do de incoeréncia total leva a uma nova
coeréncia (se “nenhuma coisa € igual a outra” entio “qualquer
coisa € qualquer coisa”), resultando na materializagio de Monty
Cantsin. Esse € exatamente o problema com o qual a cabala se
ocupa. E Berndt continua: “O universo neoista de cosmologia é
baseado na casa de nove quadrados. O quadrado é o simbolo
da cabala para Deus e seu nome de quatro letras é YHWE”.,

O neoista escocés Pete Horobin contou-me uma vez que o
ativista de Montreal Kiki Bonbon apropriou-se da palavra
Neoismo quando a encontrou em um texto escrito pelo famoso
mago Aleister Crowley. A identidade multipla Monty Cantsin
adotada por vérios membros da rede neoista, tinha inten¢io de,
ser uma referéncia explicita a0 movimento Livre Espirito da
Idade Média. O nome significava literalmente o que dizia —

Monty Can’t Sin (“Monty Nio Peca”, em inglés)! Essa era uma
heresia “padrio” na era feudal que, de forma menos condensada
afirmava: se Deus estd em toda parte, todos sio Deus; e porque;
Deus nio peca, o pecado nio existe. O inferno é simplesmente
deixar de fazer as coisas que desejamos — enquanto a blasfé-
mia, bebidas e fornica¢io sio atos sagrados.

Mais do que qualquer outra coisa, o Neoismo dedicava-se a
transformar a forma como era percebida a vida cotidiana, uma
tentativa de subverter a realidade consensual. Um episédio acon-
tecido no & Festival Internacional Neoista de Apartamento em
Londres vai ilustrar isso bem melhor do que qualquer quantida-
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de de teoria. No tltimo dia desse evento, dois hingaros bate-
ram na porta do Q. G. Neoista perguntando se podiam entrevis-
tar Istvan Kantor. Pete Horobin informou a eles que Kantor
havia retornado a Montreal. Os homens foram convidados a
entrar no prédio e conduzidos 2 sala no andar de baixo, onde
eu trabalhava num documento de dudio. Os hingaros estavam
vestidos com longos casacos de chuva e pareciam caricaturas
de agentes da KGB. Diziam trabalhar numa revista jovem de
Budapeste e supostamente haviam voado para Londres espe-
cialmente para escrever uma matéria sobre Neofsmo. Uma vez
que Horobin havia organizado sozinho o Festival de Aparta-
mento, ele achou que era sua a tarefa de explicar do que se
tratava o evento, enquanto eu respondia a algumas perguntas
sobre o meu envolvimento. Tanto eu quanto Horobin nos recu-
samos a deixar que os “jornalistas” tirassem nossas fotografias.
Os htingaros entio pediram permissao para fotografar o prédio.
Uma vez informados de que isso era permitido, comecaram 2
tirar fotos de paredes, portas € janelas.
Nesse momento, tENTATIVELY a cONVENIENCE desceu as
escadas para ver 0 que estava acontecendo. Depois de saber
que os visitantes eram “jornalistas”, tENT se ofereceu para po-
sar para eles. No entanto, ele nio queria que seu rosto fosse
fotografado, e sim um ponto de interrogagdo de ponta-cabega
que havia sido raspado na parte de tras de sua cabeca. Enquan-
to um dos hiingaros apontava a camera, tENTATIVELY pediu
que esperasse um minuto, porque ele queria que o ponto de
interrogacio aparecesse do lado certo na fotografia. tENT entao
tentou ficar de ponta-cabe¢a. Depois de fingir que ndo conse-
guia fazé-lo, levantou-se € disse que tinha outra idéia — se a
camera fosse segurada de ponta-cabega, o ponto de interroga-
cio apareceria do lado certo na foto! O hiingaro obedientemen-
te fez o que ele sugeriu.
Como os letristas, os neoistas tateavam novos modos de ser
— e a relagio entre Neoismo e o Movimento Plagiarista/Greve
Artistica nos da alguns paralelos notiveis sobre o papel do
Letrismo como precursor da mais significativa Internacional
Situacionista. Este livro ndo inclui capitulos sobre os varios Fes-
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tivais de Plagio ou a Greve Artistica, porque teria sido prematu-
ro escrever sobre eles em 1987. Eu estava ativamente envolvido
c9m 0s varios grupos de Pligio/Greve Artistica e o que tenho a
dizer sobre eles pode ser encontrado em outras publicacdes
John Berndt, Florian Cramer, Geza Perneczky e muitos outros.
individuos t&€m tentado atribuir todo o trabalho que eu produzi
depois de romper com o Neoismo a esse movimento anterior
Eles sdo particularmente infelizes ao defender que as ﬁltimas.
edi¢bes da minha revista Smile sio documentos neoistas. Isso
possivelmente acontece porque eles desejam apresentar o
Neoismo como a tltima vanguarda possivel. Berndt, por exem-
plo, proc%uziu pOsteres com a frase “ATENCAO: STEWART HOME
AINDA E NEOfSTA” e sugeriu que dentro do Neoismo eu fora
Henry Flynt e Dave Zack fora George Maciunas.

Sem duvida, ex-camaradas tém-se tornado cada vez mais
a‘margos na medida em que a vanguarda dos anos 80 entra nos
livros de histéria de maneira convenientemente distorcida. Um
exemplo desse processo pode ser encontrado no novo trabatho
padrio em lingua inglesa sobre anarquismo, Demanding the
Impossible, de Peter Marshall (Harper Collins, Londres, 1992):
“Inspirado pelas teorias situacionista e anarquista, outro grupo
antiautoritarista emergiu no fim dos anos 80 em... jornais como
Smile, Here and Now e o mais académico Edinburgh Review.
ande parte dos novos escritos libertdrios estid dentro das tra-
d'xg()es Ranter e dadaista de declamagio poética. Funde fato e
ficgao, histéria e mito, e opde o primitivo ao civilizado. Em vez
de recorrer 2 propaganda de agitacio, tenta politizar a cultura e
transformar a vida cotidiana”. Relatos igualmente distorcidos
dos movimentos neoista e plagiarista estio na terceira edi¢io
do Glossary of Art, Architecture and Design Since 1945, de John
A. Walker (London Library Association, 1992). De forma relati-
vamente surpreendente, quando o Museu Victoria & Albert or-
ganizou uma exposig¢ao intitulada “Smile: uma Revista de Milti-
plas Origens” (Londres, mar¢o-agosto de 1992), o texto de seu
catalogo escrito por Simon Ford era bem acurado.

Agora quero voltar no tempo e lidar com alguns dos proble-
mas associados 2 historializa¢io do Fluxus. No texto “Muta¢des
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da Vanguarda: Pré-Fluxus, durante o Fluxus, o fim do Fluxus”
(incluido em Ubi Fluxus, Ibi Motus 1990-1962, catilogo da ex-
posi¢do Fluxus na Bienal de Veneza de 1990), Henry Flynt ob-
serva: “No processo de transformag¢io do Fluxus em uma expo-
sicio de museu, houve uma quantidade impressionante de
manipulagio da histéria Fluxus... Todas as afirmagdes radicais
— a ndo ser pela mera inconseqiiéncia — foram retiradas do
movimento. Além disso, uma genuina conseqiiéncia do Fluxus,
como os neoistas, foram bloqueados do Fluxus oficial porque
seus membros sio agentes do underground e nio artistas do
dinheiro”.

Flynt prossegue sugerindo que o supremo Fluxus George
Maciunas era obcecado pela idéia de organizar toda a vanguar-
da — embora obviamente a maior parte dela, como os movi-
mentos situacionistas e de Destrui¢ao na Arte, escapassem ao
seu controle. No entanto, como o texto “Mutagdes da Vanguar-
da” deixa claro, muito da cena de Nova York que operava inde-
pendentemente de Maciunas durante o periodo pés-guerra foi
recentemente assimilada ao Fluxus por opera¢des descuidadas
de parte dos académicos, curadores e artistas, debatendo-se por
um lugar na histéria da cultura. Ironicamente, muitos dos artis-
tas lancados pelo Fluxus tiveram mais sucesso do que Maciunas
durante os anos 60 — mas agora encontram-se reduzidJOS a sua
suposta filiagio a esse movimento “historicamente importante”,
uma vez que as suas proprias carreiras murcharam: o que antes
era um grupo marginal, agora beneficia-se dos “caprichos” da
moda. Os paralelos entre a historializagdo do Fluxus e a Inter-
nacional Situacionista sdo notiveis. Enquanto no fim dos anos
60 e comego dos 70, Daniel Cohn-Bendit € 0 Movimento de 22
de Mar¢o eram tidos como os protagonistas das manifestagoes
de Maio de 1968 na Franga, vinte anos mais tarde, varios entu-
siastas tiveram sucesso em transformar a imagem dos numerica-
mente insignificantes debordistas, promovendo-os de idedlogos
coadjuvantes e impotentes a atores principais do drama.

Voltando a Flynt, gostaria de lidar brevemente com a afirma-
¢io que ele faz em seu texto de que depois de 1968 nao havia
mais necessidade de uma vanguarda. O argumento de Flynt €,
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basicamente, que uma vez que ele havia desenvolvido sua cri-
tica da arte e trocado essa drea de atividade pelo “brend” —
paradoxalmente para resumir seu trabalho como um artista no
fim dos anos 80 —, a vanguarda era um anacronismo. Enquanto
o “brend” era um conceito mais avan¢ado que o entendimento
simplista de Debord da arte como um contetido essencialmente
radical que havia sido deformado por sua embalagem burgue-
sa, a formulagiao necessariamente subjetiva da modalidade
flyntiana a impede de agir como a tltima palavra em vanguarda
para qualquer pessoa além de seu autor. De fato, o movimento
de Greve Artistica do fim dos anos 80 tomou elementos das
criticas 2 cultura, feitas por Flynt, Metzger, etc., e teve sucesso
em propagar essa mistura precipitada com muito mais éxito do
que qualquer grupo de vanguarda anterior.

Ficando préximo ao presente, outro movimento que nio ¢
descrito nas pdginas seguintes é o Orange Alternative, baseado
em Wroclaw. Isso acontece porque as noticias do que Waldemar
Frydrych e seu grupo estavam fazendo nio chegaram a mim até
depois que a primeira edi¢io em inglés do livro ja havia sido
publicada. Apés a publicidade gerada pela exposicio situacionista
em 1989, certos picaretas acharam apropriado fazer referéncias
breves 2 Orange Alternative como Situacionismo polonés. De
acordo com a escassa informagio disponivel em inglés, isso
parece ser mera hipérbole. Os poucos relatos sobre o grupo de
Wroclaw que apareceram na imprensa ocidental deixam claro
que o Orange Alternative tinha mais em comum com as tradi-
¢Oes underground do Provos holandés e dos Yippies america-
nos do que com as pretensdes vanguardistas da IS.

Uma ag¢ao em particular ressoou para aqueles que estavam
familiarizados com a contracultura dos anos 60 no Ocidente.
Foi relatado que, durante uma demonstra¢io de dezembro,
membros do Orange Alternative vestiram-se de Papai Noel — e
isso causou muita confusio entre representantes das autorida-
des polonesas. Quando a policia tentou isolar os manifestantes,
acabou por capturar virios individuos que haviam sido genui-
namente contratados para fazer papel de Papai Noel. Duas dé-
cadas antes, membros dos Motherfuckers de Nova York haviam
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entrado em uma loja de departamentos fantasiados de Papai
Noel e distribuido presentes de graga — resultando no espeta-
culo da policia tomando brinquedos da mao das criangas 2 for-
. ¢a e o Papai Noel sendo preso. Membros da King Mob gostaram
tanto do sucesso desse escindalo que repetiram a a¢ao em
Londres. No entanto, embora seja provavel que pelo menos
alguns dos ativistas da Orange Alternative estivessem familiari-
zados com a teoria debordista e a contracultura dos anos 60,
eles claramente desenvolveram uma prixis que refletia sua si-
tuagio social particular.

Existem outros grupos recentes que se alimentam do legado
dos movimentos de vanguarda e underground descritos neste
livio. Um exemplo é o Grupo Imediatista baseado nos Estados
Unidos. Eu ndo me impressiono com essa turma — a propagan-
da deles nio passa de seqiiéncias sem conteiido de palavras
bombisticas: “Lidando com a Ecologia da Coerg¢do; Congressos
de Redes; Correspondéncia, Mail Art e Troca; Hacking; Atacan-
do a Midia; Virando o Espeticulo contra ele mesmo; Criando
Bibliotecas de Produgio Publica; Aproveitando a Midia Publica
e um Estado Aberto”. A Rede Anti-Copyright (RAC) é um grupo
internacional trabalhando numa érea semelhante — gles distri-
buem panfletos subversivos por todo o planeta. As ambigdes da
RAC sio mais modestas do que as do Underground Imediatista,
mas suas atividades sio mais substanciais.

A Associag¢io Psicogeogrifica de Londres (APL) ndo passou
inicialmente de um nome inventado na conferéncia de funda-
¢do da Internacional Situacionista, para que o evento parecesse
mais importante do que era. Em 1992, o grupo tornou-se uma
realidade. Fiquei a par desse fato depois de receber um panfle-
to dizendo: “Viagem da Associa¢io Psicogeogrifica de Londres
para a Caverna em Roisia’s Cross, 21 a 23 de agosto. Essa via-
gem foi organizada para coincidir com a conjungio entre Jupiter
e Vénus no dia 22 de agosto. A viagem vai durar trés dias e
envolveri ciclismo por aproximadamente 100 milhas e acam-
pamento por duas noites. O encontro para o passeio acontecerd
atris do estacionamento Tesco, na Three Mills Lane, Londres
E3, as 11h da sexta-feira, 21 de agosto, com bicicleta e equipa-
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mento de acampamento. Esperamos que vocés possam vir — a
gente se vé 1a!”.

Um encontro posterior foi organizado pela APL para pesquisar
os arredores do St. Catherines Hill, Winchester, na ocasiao da
conjungao de Vénus, Urano, Netuno e a Lua. Um libreto intitulado
The Great Conjunction: the Symbols of a College, the Death of a
King and the Maze on the Hill (A Grande Conjunc¢io: os Simbo-
los de uma Faculdade, a Morte e o Labirinto no Morro) foi
publicado no primeiro dia dessa excursio de 36 horas. O texto
revelava que a APL estava conduzindo investigacdes rigorosas
sobre ley-lines’, o oculto, a organizagio ritual do poder, psico-
drama com alquimia, controle da mente e simbolismo arquite-
tonico. O grupo esta desenvolvendo virias linhas de pesquisa
que nao foram mais exploradas pelos situacionistas depois que
Asger Jorn deixou o movimento e este se dividiu em duas fac-
¢coes rivais. A (re)formacido da APL parece ser um dos mais
importantes eventos dos ultimos anos — e pode revitalizar a
vanguarda.

Tendo observado alguns dos desenvolvimentos recentes que
cresceram da tradi¢do cultural de oposicio descrita nas paginas
que se seguem, gostaria de voltar 2 tarefa em questao e concluir
este texto introdutério. Apenas pouco mais de cinco anos passa-
ram-se desde que escrevi este livro, mas parece uma vida. Mes-
mo que o texto tenha suas falhas, se eu comecgasse a corrigi-las
iniciaria um processo sem fim e acabaria escrevendo um novo
trabalho. Nas palavras de um critico, o livro é “uma introdugio
concisa 2 histéria de todo um bando de encrenqueiros através
dos tempos”. Gosto de pensar nas piginas seguintes como um
blefe na sua direcio, uma maneira indolor de se ter uma visio
geral das correntes culturais da segunda metade do século XX,
cuja divida com os futuristas, os dadaistas e os surrealistas varia
de tamanho. A maneira como o livro foi organizado torna-se
clara em seu final, tudo estd em dois capitulos: “Além da Mail
Art” e “Neoismo”. Se eu fosse escrever um livro sobre apenas um
dos movimentos citados aqui, seria sobre o Neoismo. Particular-
mente, gostaria de pesquisar as reivindicagdes feitas por varios
neoistas franco-canadenses de que eles criaram o primeiro virus
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de computador no inicio dos anos 80. Embora a data distante
sugerida para essa conquista faga com que a afirma¢ao pare¢a
pouco convincente, é provavelmente apenas uma questdo de
tempo até que vérios entusiastas comecem a declarar que todo
hacker underground foi uma invencio neoista. No entanto, nao
ha absolutamente nada sobre isso nas pédginas seguintes, como
vocé vai descobrir no decorrer da leitura...

STtewART HomE, LONDRES, JANEIRO DE 1993

NOTA

1. “Ley-lines” sio o produto de uma pesquisa new age ocultista que
comecou na Inglaterra nos anos 20, com Alfred Watkins. “Leys” sio
alinhamentos antigos de rochas em circulos, ou figuras gigantes dese-
nhadas nos campos ou desertos, etc. Se esses alinhamentos foram
instrumentos para observagio de eventos astrondmicos, ou se tinham
funcao religiosa, ou se estdo ali apenas por seu efeito estético, ou se €
tudo a0 mesmo tempo, € razio de muity polémica. (N.E.)
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A PALINGENESE DA

VANGUARDA

“A revolugado ndo deve apenas criar outra concep¢do de tem-
po, e sim assimild-la a nova sintese de espago. As duas serdo
criadas simultaneamente, emergindo da nova relagdo entre os
seres bumanos e a natureza; a reconciliacdo.”

Jacques Camatte, Against Domestication

Um dos problemas com as recentes criticas académicas da
vanguarda € a maneira como a “antiarte” tem sido conceitua-
lizada, privilegiando o espaco sobre o tempo. Como conseqiién-
cia, hd pouco interesse em enxergar a vanguarda teleologi-
camente. Em seu livro Theory of The Avant-Garde (University of
Minnesota, Minnedpolis, 1984), Peter Burger tende a interpretar
a vanguarda pelo prisma do Dadi e do Surrealismo. Uma corre-
¢30 a essa tendéncia comeca a emergir em trabalhos como Fascist
Modernism: Aesthetics, Politics, and the Avant-Garde (Stanford
University Press, Califérnia, 1993), um livro de Andrew Hewitt
centrado no Futurismo. No entanto, mesmo que esse movimen-
to “para trds” no “tempo” seja muito bem-vindo, a teorizagao
académica sobre a vanguarda ainda tem que se redimir com
fendmenos do pés-guerra como o Letrismo e o Situacionismo.

O que de mais util pode ser aproveitado de Burger € a idéia
de que a vanguarda é um ataque 2 institui¢io da Arte. Uma
idéia que vai contra a suposi¢io absurda de que o Dadéd e o
Surrealismo foram meramente tentativas de suplantar os estilos
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artisticos dominantes em sua época. Hewitt, por outro lado,
problematiza a idéia de autonomia artistica emprestada por
Burger da Escola de Frankfurt. A seguinte passagem de Fascist
Modernism (pagina 59) exemplifica a polémica de Hewitt: “Se
o capitalismo proporciona as condigdes materiais para a arte
autdnoma, entio é a tradicio filoséfica do Idealismo Alemao
que lhe da legitimagio ideoldgica. No fim do século XVIII, a
literatura emergente ganha espaco em uma hierarquia discursiva,
regulada pela filosofia do Idealismo. Assim, mesmo que se diga
que a arte resiste em seu contetido contra a tendéncia capitalis-
ta a uma racionalizacio econdmica, ela s6 pode fazé-lo com um
conjunto pré-racionalizado de relagdes filosoficas. Ao contrario
de seu status ideolégico no século XVIII, como uma fuga de
forcas sociais ubiquas de racionalizagio, a arte autbnoma € tam-
bém um produto dessas forgas”.

Ja ha algum tempo é uma banalidade entre “economistas
radicais” que a escolha no “sistema de mercado livre” € e sem-
pre serd ideolégica: que, em vez de ser “livre de valor”, a escolha
(que ¢ inevitavelmente precondicio)nada) € um valor arbitririo
a priori. O “mercado livre” nunca existiu, € uma construcao
utépica elaborada para mascarar as forgas “sociais” que mol-
dam a economia na realidade. Historicamente, no exato mo-
mento em que “as artes” liberam-se das algemas do sistema de
mecenato e, portanto, tornam-se “Arte” em seu sentido moder-
no, a transformacdo da cultura em bens de consumo traz a
possibilidade de sua “autonomia” ideolégica: a institui¢do da
Arte aparece para regular o campo cultural. Como conseqiién-
cia disso, ao atacar a institui¢do artistica, a vanguarda desenvol-
ve uma critica das rela¢des de bens de consumo. A derrota da
vanguarda classica — e eu colocaria a Internacional Situacionista
nessa categoria — € a sua incapacidade de realizar esse salto
em dire¢io 2 questdo central da economia marxista. Essa derro-
ta vem do desejo por parte da vanguarda cldssica de integrar a
arte com a vida. A vanguarda cldssica € ut6pica precisamente
porque pretende libertar a arte, mas essa aceita¢ao literal/meta-
férica das reivindicagdes absurdas feitas por apologistas ideol6-
gicos do Capital (que necessariamente propagam teorias que
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implicam que a arte existe, ou pelo menos pode existir, no
“além”, como uma religiio secular que “transcende” as relagcdes
econdmicas) ndo deixa de ter certos méritos, uma vez que aca-
ba fazendo com que aqueles que operam dentro da instituiciio
artistica entrem em conflito com as préprias forgas que legiti-
mam sua atividade.

E dentro dos parimetros de tal discurso que devemos situar a
préxis da Internacional Situacionista. Guy Debord afirma na tese
191 de A Sociedade do Espetdculo (Contraponto, 1997) que: “O
Dadaismo e o Surrealismo 530 as duas correntes que marcaram o
fim da Arte Moderna. Elas sdo contemporineas, embora apenas
de forma relativamente consciente, da Gltima grande investida
do movimento revolucionario do proletariado. O fracasso desse
movimento, que os deixou aprisionados no mesmo campo artis-
tico cuja decrepitude eles haviam anunciado, é a razio biasica
para a imobilizacio deles. O Dadaismo e o Surrealismo sio ao
mesmo tempo historicamente ligados e opostos um ao outro.
Essa oposi¢io, que cada um deles considera sua mais importante
e radical contribuicao, revela a insuficiéncia interna de sua criti-
ca, desenvolvida parcialmente em cada grupo. O Dadaismo que-
ria suprimir a arte sem realiz-la; o Surrealismo queria realizar a
arte sem suprimi-la. A posi¢do critica elaborada desde entdo pe-
los situacionistas mostrou que a supressio e a realiza¢io da arte
sdo aspectos insepardveis de uma mesma superacio da arte”.

Debord, cuja “anticarreira” comegou com o longa-metragem
Hurlements en faveur de Salde (Uivos em Favor de De Sade, 1952)
— que nio continha imagens, apenas pelicula preta intercalada
por clardes brancos — era incapaz de sair da base de referéncia
oferecida pela instituicio da Arte e, ao invés disso, teorizava
rumo a um entendimento unilateral de Hegel. Esta perfeitamen-
te claro no The Philosophical Propaedeutic (The Science of the
Concept, Terceira Se¢io, The Pure Exhibition of Spirit, teses 203
a 207) e no Philosophy Of Mind: Being Part Three of the
Encyclopaedia of the Philosophical Sciences (Segio Trés, Absolute
Mind, teses 553 a 571) que, dentro do sistema hegeliano, a
superacio da arte é de fato encontrada em religido.
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Uma vez que, entre as fac¢des mais avangadas da “burgue-
sia”, a “arte” tinha vindo nos tempos de Debord substituir a
religido, os situacionistas foram for¢ados a pular essa inversiao
hegeliana em particular, e no lugar disso moveram-se em dire-
¢o 2 filosofia que representa a mais alta conquista da “mente
absoluta” no sistema de Hegel. Assim como o jovem Marx,
Debord enxergava o proletariado como sujeito da realizagao da
filosofia. A concep¢io situacionista da superagdo da arte tam-
bém é filtrada pelas idéias de August von Cieszkowski, cujo
tomo 1838 de Prolegomena zur Historiosophie dedicava-se 2
idéia de que “o feito e a atividade social vai superar (suplantar)
a filosofia”. Foi essa fonte que forneceu aos situacionistas o
material para completar sua falsa “supera¢io”, permitindo que
eles voltassem 2a categoria final de arte romintica no sistema
hegeliano, ou seja, 2 poesia.

Raoul Vaneigem afirma em 7he Revolution Of Everyday Life
(Traité de Savoir-Vivre a l'usage des jeunes générations) que: “A
poesia é... ‘realizar’, mas ‘realizar’ restauragdo a pureza do seu
momento de génese — visto, em outras palavras, do ponto de
vista da totalidade”. Nos anos 60, Debord e Vaneigem afirma-
ram que eles haviam suplantado a vanguarda e, consequente-
mente, “realizavam” uma situa¢io “revoluciondria” que ia além
do ponto do niao-retorno. No entanto, tudo o que os situacionistas
realmente conseguiram fazer foi reafirmar os fracassos do Dad4
e do Surrealismo em terminologia hegeliana, com a inevitavel
conseqiiéncia de que sua critica foi de muitas formas menos
“avancada” do que aquela de seus “precursores”. Debord, que
era um teérico bem melhor do que seu “camarada” Vaneigem,
parecia ter consciéncia desse problema, embora nio soubesse
como “resolvé-lo”, e o fragmento de Cieszkowski citado na ver-
sao cinematogrifica de Sociedade do Espetdculo (uma versio
em inglés do roteiro pode ser encontrada no livro Society Of
The Spectacle And Other Films, Rebel Press, Londres, 1992, pa-
gina 71) é bem reveladora: “Assim, depois que a pratica direta
da arte deixou de ser a coisa mais importante, e esse atributo
foi devolvido 2 teoria, assim como é, ele se desvincula atual-
mente do ultimo, na medida em que uma pritica pés-tedrica
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sintética forma-se, tendo como objetivo primirio ser a fundagio
e a verdade da arte como filosofia”.

Hewitt afirma em Fascist Modernism (pigina 85) que: “A
Historia, para os artistas de vanguarda, estd disponivel como
uma mercadoria; e a mercadoria, por sua vez, ¢ intrinsecamen-
te ‘histérica’, de segunda mio. Talvez, no final, a vanguarda
desenvolva realmente um estilo, de bricolagem, no qual a trans-
formagio da histéria em mercadoria e a “historizacio” das mer-
cadorias (isto é, a estetizacio e a politizagio respectivamente)
convergem”. Eu concordo com Peter Burger quando ele sugere
no livro Theory of The Avant-Garde que o fracasso do assalto
dadaista e surrealista 2 institui¢ao artistica levou a uma amplia-
¢do da defini¢io do que é aceitavel como arte. Esse € um “fra-
casso” de dois gumes, vindo do desejo da vanguarda clissica de
integrar “arte” e vida, porque, como Hewitt sugere, faz com que
a histéria da arte esteja disponivel para o artista como um bem
de consumo. No entanto, uma vez que a “autonomia” ideo-
légica da arte estd baseada no seu status como bem com valor
de mercado regulado pela institui¢io da Arte, esta deve inevita-
velmente ser protegida como um pedaco de “propriedade inte-
lectual”, contra seu livre uso como um pedago de bricolagem
em obras de arte posteriores.

Nio é nenhuma surpresa que, jia em 1959, o situacionista
Guy Debord tenha tido que retrabalhar o seu filme Sur le passage
des quelques personnes atravers une assez courte unite de temps
(Sobre a Passagem de Algumas Pessoas Num Pequeno Intervalo
de Tempo), por nio conseguir comprar os direitos autorais das
muitas cenas dos “cldssicos” de Hollywood que ele queria
reutilizar. O recurso constante de Debord ao cliché €, sem duavi-
da, consciente e iconoclasta, entio talvez nio parega irdnico
que o seu “inteiramente novo tipo de filme” seja, sem davida,
um dos mais desprezados géneros cinematogrificos do periodo
pos-guerra, o cinema mondo. Ainda assim, Debord foi muito
mais do que um simples plagiador: quando sua producio é
encarada do ponto de vista do cinema de vanguarda, ela é
altamente inovadora.

Uma vez que a pritica da apropriagao espalhou-se pelo cam-
po artistico, isto é, dentro do campo de atividades culturais
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reguladas pela institui¢ao artistica, a arte enquanto discurso al-
cancou seu limite histérico. Essas contradi¢des nao podem ser
resolvidas dentro dos limites do discurso artistico. Dentro desse
campo discursivo nao é possivel ir além da solugio oferecida
por Hegel, para quem “o plagio teria que ser uma questio de
honra e deveria ser colocado em xeque pela honra” (Principios
da Filosofia do Direito, tese 69). Em outras palavras, enquanto
as leis de direito autoral continuarem a ser utilizadas, a apro-
priacio, enquanto pratica “artistica”, vai continuar sendo julgada
pelo sistema legal, variando de caso para caso. Da minha pers-
pectiva, tudo o que resta a ser feito pela vanguarda contempo-
rinea é aumentar sua critica intransigente da institui¢io da Arte,
e, 20 mesmo tempo, oferecer um guia para todos aqueles que
conseguem ignorar a arte enquanto sistema de referéncia. Nao
é tanto o caso de “superar” a arte, e sim de abandoni-la. Tal
estratégia estava implicita nas atividades de Henry Flynt, um
individuo ativo nas margens do Fluxus que, ja em 1962, desistiu
da arte, substituindo-a por uma modalidade subjetiva que ele
chamou de “brend”.

A vanguarda € tida como um incomodo por aqueles que
estio felizes com o mundo como estd. A arte é uma religido
secular que fornece uma justificativa “universal” para a estratifi-
cagio social, decorando a classe dominante com a cola social
de uma cultura comum, enquanto, a0 mesmo tempo, exclui a
vasta maioria dos homens e mulheres deste ambiente “mais
elevado”. A obra de arte nunca é uma entidade simples, uma
“coisa em si propria”, mas € literalmente produzida de acordo
com os grupos de relagdes institucionais e sociais que simulta-
neamente a legitimam. Ao mesmo tempo que a vanguardalcon—
temporinea tem o mesmo desejo de seus precursores de atacar
a instituicio artistica, ela também difere fundamentalmente de
seus antecessores cldssicos. Se o Futurismo, o Dada e o Sur-
realismo queriam integrar a vida e a arte, a vanguarda de hoje
deseja que essa antiga categoria caia no esquecimento. Este € o
retorno num nivel mais alto da iconoclastia islamica/protestan-
te. Enquanto a vanguarda classica era definitivamente Deista
em atitude em relacio 2 arte, seu primogénito tomou a forma
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de um ateismo intransigente em sua rela¢iao antagbnica com a
cultura dominante.

Ha muito tempo, a institui¢ao da Arte adotou uma irbnica
pose poés-modernista, razio pela qual a vanguarda contempora-
nea rebaixa o espago favorecendo o tempo. Ser de vanguarda €
estar 2 frente e isso inevitavelmente pressupde uma concepgio
“teleolégica” da histéria. A vanguarda usa o “mito do progres-
so” de forma aniloga 2 concep¢io de Georges Sorel da “Greve
Geral”. A vanguarda nao acredita em progresso “absoluto”. O
progresso é simplesmente uma forma de organiza¢ao do pre-
sente, € um recurso “heuristico”. Em seu pretexto “afirmativo”,
o “progresso” é uma concepg¢io vazia que oferece aos homens
e mulheres a compensac¢ao iluséria de futura vinganga pelas
humilha¢oes sofridas em suas vidas cotidianas. Uma concepg¢ido
mitica de progresso os move em dire¢ao a a¢io, e € a maneira
de organizar a transformacio do “espago” geogrifico. Essa trans-
formagdo vai trazer uma completa ruptura com as armadilhas
ideologicas que tém sido familiares a nés desde o Iluminismo.
Da mesma forma que a religido crista deixou de ser um veiculo
vidvel de contestacio social no século XVIII, o partido politico,
enquanto fator de mudanga social, estd agora completamente
esgotado. O futuro da luta de classes estd no que at€ pouco
tempo era percebido como um fendémeno “futil”, isto €, nos
novos movimentos sociais de absurda falsa antigiiidade. O cres-
cente niimero de Conselhos “Druidas” sio um 6timo exemplo
desse tipo de organizacio.

Minha no¢io mitica de progresso seria um andtema aos
vanguardistas classicos da Internacional Situacionista. No en-
tanto, ainda que eu concorde com Kant que a “cultura” deva ser
trazida diante do julgamento da tradigdo, o pai fundador do
Idealismo Transcendental deixou de especificar por qual tradi-
¢30 uma certa teoria ou artefato deve ser julgado. A vanguarda
contemporinea insiste que a Unica tradi¢io pela qual as coisas
podem ser julgadas ainda nio existe; em outras palavras, € a
cultura que estamos elaborando em nossa teoria e pratica. O
Fluxus nio foi uma vanguarda “genuina”, foi simplesmente um
ttero do qual intransigentes capazes de superar a Internacional
Situacionista emergiram subseqlientemente. Se virios jovens
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adultos estao agora experimentando com montagens, multiplos
e correspondéncias Fluxus, este é um primeiro passo — perfei-
tamente sauddvel — na dire¢io da iconoclastia de vanguarda.
Usando a metafora de Wittgenstein, o Fluxus é uma escada pela
qual a juventude pode subir acima do mundo como ele €, e
entao jogar o Fluxus fora.

Enquanto Debord e seus camaradas queriam suplantar a arte
com as “mais altas” conquistas da “mente absoluta” — isto €, a
filosofia —, a teorizagdo recente sobre a vanguarda pode ser lida
como uma tentativa de transformar a cultura em uma religido do
tipo mais “primitivo”, aquela do “Rei Divino” ou um culto de
vegetacio. Paul Mann em The Theory-Death of The Avant-Garde
(Indiana University Press, Bloomington e Indiandpolis, 1991) afirma
que: “A Morte € necessiria para que tudo possa se repetir, € 0
obituirio é uma forma de negar que a morte tenha ocorrido.
Com o disfarce de obituirio, artistas e criticos continuam exata-
mente como antes, recuperando continuamente formas diferen-
tes, continuamente fabricando mercadorias criticas cada vez mais
esfarrapadas... A morte da vanguarda é velha novidade, € assun-
to encerrado, que nio vale mais a pena ser discutido. Mas aque-
les que pensam assim nem sequer comegaram a pensd-la. Nao
hi um “p6s™: tudo aquilo que alega ser, cegamente repete o que
pensa ter deixado para trds. Apenas aqueles dispostos a insistir
na morte da vanguarda, aqueles que deixam de abafar o siléncio
da morte com o barulho de produgio neo-critica, podem ter
esperanca de ouvir o que esta morte enuncia”.

A tarefa da vanguarda é, entio, continuar a existir como
antes, proporcionando para aqueles que ainda estio presos a
velhas formas de discurso um mito que ird desconstruir a si
mesmo. O que ainda é particular podera tornar-se geral, isto é€,
nés exigimos a construgao social de uma nova “subjetividade”.
Uma vez que a crenga for identificada como o “nosso” inimigo,
torna-se possivel para “todos” sair dos sistemas de referéncia
proporcionados pela arte, a religido e a filosofia. Isso deve ne-
cessariamente tomar a forma do que a “cultura” desacreditada
considera fraude e imitagdo. Em vez de tentar “resolver” contra-
dicdes, a “vanguarda” as coloca para “trabalhar” como o motor
de mais uma “desordem” desconhecida.
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COMIC BOOK - O novo quadrinho norte americano
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