
S I T U A T I O N  I S M E

Længe før talefilmen muliggjorde, 
at tilskueren kunne kræve alt af 

filmen, formulerede filmens folk den 
mest omfattende ætetiske fordring 
til den kinematografiske kunstart, 
som den vestlige kultur har oplevet, 
nogen kunstart er blevet udsat for.

1Filmens fortrop1
For næsten tre generationer siden, d. 
7. januar 1920 offentliggjorde Dag­
bladet artiklen 'Svensk film' af Carl 
Th. Dreyer. Den begynder således:

'Dansk films sørgelige lod har væ­
ret den, altid at tærske langhalm på 
det, man ude omkring i verden for 
længe siden havde forladt. Ingen af 
dem, der har haft noget at sige, har 
nogen sinde haft mod til at bryde en 
lanse for noget nyt, hvilket atter 
hænger sammen med, at filmens le­
dende folk herhjemme aldrig i for­
bindelse med deres stilling har følt 
et ansvar eller en mission’.

I denne artikel gjorde Dreyer sig 
ikke blot til talsmand for det nyska-

Om det situationistiske 
billedsyn og dets 
begrænsninger

af Carsten Jubl

hende som sådan, men søgte også at 
bestemme dets indhold som en 
kombination af de amerikanske film- 
landvindinger: 'Nærfotografiet, typen 
og realitetspræg’ og af det, amerikan­
ske film manglede, nemlig 'sjæl'. Det 
sidste fandt Dreyer i 'svensk kunst­
film’, hvor Victor Sjostrom blev 
fremhævet som eksemplet på en 
filmskaber, der havde formået 'at 
gøre sig til tolk for sand og ægte 
menneskefremstilling'.

Lad os kort tage disse fire kvali­
tets-punkter nærmere i betragning:

a. Nærfotografiet kan identificeres 
med det granskende eller undersø­
gende som sådan, med det, der gør 
filmens billede til noget, som også er 
beslægtet med laboratoriets eksperi­
menter. Kameraet som verdens-mi­
kroskop.

b. Typen er det særegne, det der 
'stikker af’, dvs. et æstetisk element, 
som bl.a. kendetegner Barokkens 
stil. De brede filmfortællende glid­
ninger kan afbrydes af en særlig, uset 
kornethed i sekvensen: et ansigts­
træk, et objekt eller en bevægelse 
flytter opmærksomheden fra hand­
lingens flydende strøm eller fra intri­
gernes struktur. Den uro i billed- 
strømmen, som typen afstedkom­
mer, kan imidlertid også omsættes 
til ny narrativ energi, kan virke som 
accelerator for kapløbet mellem bil­
ledernes sceneskift og handlingens 
enkeltepisoder. At disse to dimen­
sioner i filmen ikke behøver hænge 
sammen ved harmonier, men kan 
bevæge sig ved diskontinuiteter, er 
en opdagelse, Dreyer gør sammen 
med de tyske og centraleuropæiske 
ekspressionistiske filmskabere.

c. Realitets præget indebærer en 
særlig forankring i den genstandsver­
den, kameraet optager. Vi kender 
spørgsmålet fra fotografiet, hvor den 
'grundlagskrise', som filmen ople­
vede i slutningen af Første Verdens-
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krig, allerede havde kendetegnet fo­
tokunstens æstetiske og politiske 
valg, da den begyndte at kappes 
med det impressionistiske maleri et 
sted mellem 1860 og 1880. I forlæn­
gelse af Roland Barthes’ overvejelser 
i Det lyse kammer kunne man her tale 
om filmens dokumentariske dimen­
sion: På spolen i kameraet afsættes 
et aftryk; verden er spolens præge­
form eller patrice og spolen bliver til 
matrice for billed-aftrykket på lærre­
det. Som Umberto Eco har påpeget, 
så er der tale om en ’heteromatrici- 
tet’ mellem virkelighed og film, men 
altså ikke om nogen 'fri' eller a-refe- 
renciel ikonicitet, som vi kender den 
fra det abstrakte maleri eller fra 
computergrafikken. At blive reali­
tetspræget var indebærer selvfølgelig 
ikke nogen fordømmelse af den film, 
der søger at løsne dette præg så at 
sige 'indefra’, dvs. ud fra billedplasti- 
citetens egne muligheder, som 
Dreyer siden selv skulle gøre det 
med Vampyrs æsterisk-symbolistiske 
billedsprog, men et opgør med ku­
lisse-filmen, med den teatralske op­
stilling af realiteten’. Dette fører os 
videre til Dreyers fjerde kvalitet:

d. Det besjælede eller den 'sande 
og ægte menneskefremstilling'. -  Der 
er ikke blot tale om en humanistisk 
anstændighedsfølelse, men om et 
særligt metafysisk engagement på men­
neskesjælens side, som karakterise­
rer hele Dreyers filmproduktion. 
Det er her hans position som auteur 
viser sig, som en kunstner, hvis ver­
densopfattelse styrer måden, hvorpå 
filminstruktørens plastiske indsigter 
skal anvendes. Auteuren er jo den 
overgribende ophavs-instans, den 
særlige position i erkendelsen, som 
tilkommer det værkskabende sub­
jekt. -  Ved at betone denne dimen­
sion -  f.eks. i modsætning til den 
russiske filmkunsts montage-æstetik 
-  får Dreyer understreget noget an­
det end det omfattende teknologiske 
aspekt ved filmkunsten (som kan 
bruges til en begrundelse af, at det 
teknologiske hold-arbejde skulle 
kunne danne en kollektiv subjektivi­
tet), nemlig kunstnerens sammen­
hængende 'ansvar' over for værket og 
over for verden. -  Det metafysiske 
engagement hos Dreyer legitimerer 
dog også auteurens position, der bli­
ver mærket af en diskret opbyggelig­
hedsfordring.

e. I det ovenanførte citat følges 
substantivet 'ansvar' imidlertid af et 
andet, af ordet 'mission'. I den for­
bindelse skal jeg også gøre læseren 
opmærksom på Dreyers skrivestil i

Dreyers Vampyr, s. 47  Jeanne d’Arc.

1920: Den er tydelig avantgardistisk, 
påberåber sig ikke blot det nyska­
bende, men fordømmer eksplicit 
samtidens filmmiljø som værende 
konformt, ængsteligt osv. -  Det er 
en femte dimension, som Dreyer 
endnu 'tog på sig' så sent som i 1960 
i sit forord til Ebbe Neergaards Post­
humt udgive Historien om Dansk 
Film, hvor han netop priste Neer­
gaards evne til altid at være 'et godt 
stykke forud for filmens fortrop’.

Filmen og avantgarden
Avantgarde-positionen tilhører den 
før-kinematografiske æstetik og da­
teres som selvforståelse ofte til 
Emile Zolas roman L'OEuvre fra 
1886, romanen der skildrer det im­
pressionistiske kunstmiljø mellem 
1863 og 1876. Den systematiseres 
imidlertid med billedkunstens og 
poesiens 'ismer' i det 20. århundre­
des første halvdel, hvor især Dada-is- 
men og surrealismen centrerer 
værkskabelsen omkring opgøret 
med samtidens æstetiske konfor­
misme og politiske institutioner. Det 
var dengang borgerskabet søgte at 
give sig et selvbekræftende look, hvis 
nedbrydelse syntes at måtte være 
udgangspunkt for enhver eksperi­
menterende kunst. En emblematisk 
tekst til belysning af denne tvedelte 
kultur er Poul Henningsens Hvad 
med kulturen? fra 1933, der netop af­
kræver kunsten et radikalt og i for­
hold til den etablerede smag under­
gravende engagement.

Filmen oplever som bekendt den 
radikal-æstetiske fordring på en to­
delt måde: I Europa forbliver forhol­
det til billedkunsten og lyrikken af 
stor betydning for den eksperimen­
terende film, således som det er ble­
vet tydeliggjort i bl.a. Luis Bunuels 
og Man Rays selvbiografier. Anderle­
des går det i Sovjetunionen og USA, 
hvor det teknologiske kollektive 
aspekt trækker i retning af hhv. sta­
ten og industrien. Mens den sovjeti­
ske statsfilm går kunstnerisk i opløs­
ning, da opløbet til 30'ernes skue­
processer begynder i 1929, udvikler 
netop Elollywood sig i denne pe­
riode til at blive det 'filmens Mekka', 
som den franske digter, forfatter og 
reporter Blaise Cendrars døber film­
industriens hovedstad til i 1936. 
Med sin genreopdeling i melodrama, 
komedie, musical, western og kri­
mier synes en tværgående filmæste­
tik at være blevet muliggjort, en 
æstetik, hvor scene-tempoet, intri­
gens narrative drive, billed-skønhe- 
den samt den teknisk-kompositori- 
ske præcision i optagelse og klipning 
trækker filmen ud af en mulig bil- 
ledkonflikt med politikkens og sma­
gens institutioner for i stedet at pro­
jicere filmens plasticitet og fortæl­
ling ud i et andet firmament end 
den politiske kulturs og samfundets. 
I 1930'erne mente Abel Gance såle­
des, at filmen indebar indførelsen af 
et nyt 'elementært', visuelt alfabet’, 
mens Blaise Cendrars udråbte 
samme medium til at udgøre den 
'Tredje Verdensrevolution’ inden for 
den menneskelige kommunikation: 
Den første var skabelsen af den
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græske polis, hvor potentielt alle 
kunne diskutere deres indbyrdes 
forhold, den anden var Renæssan­
cens trykketeknik, der muliggjorde, 
at al viden blev tilgængelig for alle, 
og den tredje udgjordes da af foto­
grafiet og filmen, der tilrettelagde en 
’ny menneskeåndens syntese', hvis 
'sprog må blive filmen'1.

Idet vi her skal undlade at be­
skæftige os med de mange forfattere, 
der frygtede, hvad Cendrars fejrede, 
så er det i spillet mellem den europæ­
iske filmavantgardisme (fra f.eks. 
Rays og Bunuels eksperimentelle til 
Carnés og senere de italienske neo- 
realisters folkelig udgave) og Holly­
wood, at vi må placere filmkunsten 
sidste avantgarde, La nouvelle vague.

Og Den ny bølge var da heller ikke 
en avantgarde som de foregående. 
Ganske vist gjorde Franyois Truffaut 
markant op med den 'seriøse' fran­
ske filmrealisme og påviste dens let­
købthed og vulgaritet i artiklen 'En 
vis tendens i fransk film’ (fra 1954), 
men der blev ikke fremlagt nogen 
sammenhængende æstetik, end ikke 
i spredte punkter, som Dreyer havde 
gjort 34 år før. Det var individuelle, 
indbyrdes meget forskellige, ameri­
kanske, italienske og franske filmska­
bere, der blev fremhævet, og deres 
film blev især påskønnet som en­
keltværker, der tilsammen dannede 
en film-'politik’, formede et film­
kunstnerisk awtewr-standpunkt.

Tyve år efter skulle Truffaut se til­
bage på de første Cahiers du Cinéma- 
tider og karakterisere den æstetisk­
teoretiske holdning i sine tidsskrif­
tartikler på følgende måde:

'Da jeg var kritiker, mente jeg, at 
for at en film skulle være vellykket, 
måtte den på en og samme tid ud­
trykke en idé om verden og en idé om 
filmen: La Régle du Jeu eller Citizen 
Kane svarede fint til denne definition. 
I dag forventer jeg af en film, jeg ser, 
at den enten udtrykker glæden ved at 
lave film eller angsten ved at lave film, 
og jeg interesserer mig ikke for alt 
det, der ligger derimellem, dvs. for 
alle de film, der ikke vibrerer.’ (Fra 
indledningen til Les film de ma vie. Det 
er Truffaut, der kursiverer.

Ca. to år forinden havde Truffaut 
brudt med Godard (jvf. det berømte 
brev fra maj-juni 1973) og anklaget 
ham for at være noget i retning af en 
radical chic, en 'forsigtig' indtager af 
offentligt genkendelige avantgarde- 
positurer, en skaber af grimasse­
rende film, og det hele nogenlunde 
fra og med hans Week-End (fra 1967). 
Ud fra et helt andet perspiktiv, nem­

lig ud fra en indigneret anstændig- 
hedsfølelse, angreb Truffaut Jean- 
Luc Godard og anvendte -  givetvis 
uden at vide det -  ikke så få af de 
augumenter, som Internationale Situ- 
ationneste (Situationistisk Internatio­
nale) havde gjort brug af i tidskriftets 
hudfletning af samme 'schweiziske' 
instruktør.

Den situationistiske æstetik
Den situationistiske teoridannelse er 
en kompleks affære, med en historie, 
der omfatter en serie udgivelser, en 
organisations dannelse og opløsning 
samt et korpus af standpunkter, be­
greber og analyser inden for em­
nerne byudvikling, politisk øko­
nomi, revolutionær strategi, masse­
medier, billedkunst, film, arbejder­
bevægelse og historie. Disse emner 
adskilles ikke af den situationistiske 
teori, men anses tværtimod at ud­
gøre et enhedsfelt for gruppens kriti­
ske og praktiske indgreb.

Fra den 22. februar til den 9. april 
1989 afholdt Beaubourgcentret i Pa­
ris udstillingen 'Sur le passage de 
quelques personnes å travers une as- 
sez courte unité de temps2 -  å pro­
pos de l’internationale situationiste 
1957-1972' (Om nogle personers 
passeren gennem et ret kort tidsin­
terval -  å propos Situationistisk In­
ternationale 1957-1972).

Udstillingsarrangørerne var lige­
som historikerne Raspaud og Voyer 
før dem (jvf. litteraturlisten) enige om 
at datere Situationistisk Internationa­
les fødsel til den 27. juli 1957 i Cosio 
d'Arroscia (Italien), da Guy Debord 
fremlagde sin 'Rapport sur la con- 
struction des situations et sur les 
conditions de l’organisation et de l’ac- 
tion de la tendance situationniste in­
ternationale’ (Rapport om konstruk­
tionen af situationer og om betingel­
serne for den internationale situatio­
nistiske tendens' organisation og ak­
tion). I grundlæggelsesmødet deltog 
otte personer: En repræsentant for ’ 
Londons psvkogeografiske Komité’, 
Debord og Michéle Bernstein fra ’Let- 
trisk Internationale/Potlatch' samt 
fem kunstnere fra 'Bevægelsen for et 
Imaginistisk Bauhaus’ med Asger 
Jorn og Pinot-Gallizio i spidsen.

Det er ligeledes gængs lærdom in­
den for I.S.-studiet at periodicere 
gruppens udvikling ud fra året 1962, 
da de fleste af grundlæggerne havde 
forladt Internationalen, og I.S's teore­
tiske og praktiske virksomhed ikke 
længere var centreret om udviklin­
gen af en alternativ kunstnerisk pla­
stic ite t, m e n  o m  skæ rpe lsen  a f e n  ra ­

dikal og altafvisende samfundskritik. 
Med altafvisende tænkes der her 
ikke blot på den etablerede økono- 
misk-politiske orden i verden, med 
dens penge- og statsmagt, men også 
på alle de former for organiseret og 
teoretisk kritik af denne orden, som 
kræver begrænsede omkalfatringer 
og ikke anser afskaffelsen af staten og 
lønarbejdet for at være enhver prak­
tisk og teoretisk kritiks umiddelbare 
mål. Det siger sig selv, at den situa­
tionistiske teori i denne forbindelse 
kunne gøre brug af resultater fra den 
ældre revolutionære tænkeres virk­
somhed -  såsom Bakunins statskri­
tik og Marx' kapitalkritik -  samt 
inddrage læren af revolutionsbevæ­
gelsen 1917-21, der i Rusland og 
Tyskland havde set henholdsvis en 
despotisk statskapitalisme og en so­
cialdemokratisk arbejderbevægelse 
opløse det rådsdemokrati, de to lan­
des revolutioner havde givet sig.

Hvorfor da betegnelsen 'situatio- 
nist’ i stedet for den i sådanne for­
bindelser mere gængse ’rådskommu- 
nist’? Det er her den æstetiske di­
mension kommer ind i billedet. Lad 
os citere fra det første nummer af I.S. 
(juni 1958), hvor ordene 'situation' 
og 'situationistisk' defineres:

'Konstrueret situation: Et øjeblik i 
livet, konkret og forsætligt [délibéré- 
ment] konstrueret ved den kollektive 
organisering af en sammenhængende 
[unitaire] omverden og af et begiven - 
hedsspil'.

'Situationistisk: Det som henviser 
til teorien om eller den praktiske ak­
tivitet med at konstruere situatio­
ner’. (min overs.).

Det er vigtigt med det samme at 
understrege, at situationsbegrebet 
først og fremmest skal erstatte bil­
ledkunstens værkbegreb. Her kan si- 
tuationisterne radikalisere hvad mo­
dernisme har forberedt, fra Dada og 
James Joyce's 'work in progress' frem 
til Cobras abstrakt-ekspressionisti­
ske plasticitet.

For situationisterne er udgangs­
punktet for skaberhandlingen ikke 
længere kunstnerens livtag med na­
turens stofligheder, men derimod 
den radikale kritiks indgriben i sam­
fundets kommunikationssystem, så­
vel den økonomiske som den politi­
ske. Naturens stofligheder erstattes 
på en måde af et andet 'stof', nemlig 
af den sociale diskurs, dens billeder 
og tekster, mens plasticitetens for­
problemer reduceres til spørgsmålet 
om situationens placering, indgre­
bets synlighed og effektivitet. Meto­
den , d e r  følges, m å d en  hvopå en  så-
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dan situation konstrueres, er détour- 
nementets, som vi på dansk har over­
sat med substantivet 'fordrejning'. I 
den citerede definitionsliste fra I.S. 
nr.l står der følgende at læse:

'Fordrejning: Anvendes som en 
forkortelse af formuleringen: fordrej­
ning af præfabrikerede æstetiske ele­
menter. Integration af kunstartens 
nuværende eller fortidige produkter 
i en overordnet [supérieure] konstruk­
tion af miljøet. Derfor kan der ikke 
findes situationistisk maleri eller 
musik, men en situationistisk anven­
delse af sådanne midler’.

Vi har her at gøre med to forhold: 
Det ene vedrører de genstande eller 
fænomener, der inddrages i situatio­
nens konstruktion, det andet vedrø­
rer den konstruerede situations 
funktion eller opgave:

a. De 'præfabrikerede' elementer, 
som kunne inddrages, gik fra klassi­
ske malerier, der tilsattes velvalgte 
talebobler, til tegneserie-figurer, der 
enten udtalte sig om revolutionære 
filosofiske spørgsmål eller blot var 
klippet ud af deres kontekst for i ste­
det at illustrere den situationistiske 
tekst. Fyrre år forinden havde Marcel 
Duchamp benyttet sig af trivielle 
objekter som pissoir-kummer, cykel­
hjul og flaskestativer på samme 
måde. Disse ready-mades var blevet 
udstillet som kunstværker i gallerier 
og havde dermed undergravet værk- 
auraen, billedkunstens særlige 
smagssættende autoritet. Sammen 
med de mere oplagte tegneserier 
blev kunstværkerne selv gjort til 
ready-mades, men uden den objekt­
karakter, der trods alt havde forlenet 
Marcel Duchamps arbejder med en 
egen skæv plastisk skarphed. Situa- 
tionisternes Ready-mades var istedet 
'konceptuelle', som vi ville sige idag, 
dvs. at de forlenede forholdet mel­
lem billede og tekst, mellem hvad 
tilskueren kunne se og læse, men en 
anden slags skævhed, en tranceden­
tal, der ikke blot skulle skandalisere 
kunstsituationen, som Duchamp 
kom til at gøre, men skandalisere 
verden som sådan. Og dermed er vi 
nået til det andet forhold.

b. Modernismen kan givetvis op­
deles på flere måder, en af dem må 
tage hensyn til spørgsmålet om vær­
kets opbyggelighedsevne. For f.eks. 
Bauhaus og Mondrians neo-plasti- 
cisme er opbyggeligheden legio, for
f. eks. Boccioni og Malevich kan den 
væ re re su lta te t a f  væ rkets m o d ta ­
gelse, men kunstværket bliver ikke 
til med en sådan opbyggelighed for 
øje; tværtimod: Såvel for den italien­

ske futurist som for den russiske 
suprematist er værket blot en pla­
stisk fornyer, en omskaber med stor 
destruktions- og konstruktionskraft.

Og det er vel også her forskellen 
ligger mellem Bunuels og Ravs eks­
perimentalfilm på den ene side og 
Dreyers, Carnés og de italienske ne- 
orelisters spillefilm på den anden: 
De første fremviser billedgåder og 
symbolsprog eller måske ren porno 
blot ud fra en lidt skæv kameravin­
kel eller af en lidt akavet varighed, 
mens de andre forsøger glidninger i 
deres fortællinger, der skal forbinde 
de store metafysiske sandheder med 
de små menneskelige melodramaer. 
-  Situationisterne forsøger at kombi­
nere det ikke-opbyggelighedsstyre- 
des skæve skarpheder, sådan som vi 
kender dem fra Duchamp og Man 
Ray, med overskridelsesvirkninger, 
og vel at mærke overskridelsesvirk­
ninger, som skyldes en forudgående 
samfundskritik, en teorimæssig plan­
lægning.

Godards Week-End.

At noget sådant kan lade sig gøre, 
skyldes imidlertid ikke omhu i udfø­
relsen, f.eks. præcision i anbringel­
sen af taleboblen eller -  som vi si­
den skal se -  en særlig klippe-teknik 
ved inddragelsen af ready-made film­
citater, men derimod den radikale 
kritiks autoritet. -  Auraen er blevet 
flyttet fra kunstværket til den situa­
tionistiske avantgarde, delvis mod 
den sidstes vilje ...

Fra billede til avantgarde
'Skuespillet har sin oprindelse i ta­
bet af verdens enhed, og det mo­
derne skuespils gigantiske ekspan­
sion udtrykker totaliteten af dette 
tab: Både abstraktgørelsen af den en­
kelte arbe jdsproces og den  alm ene 
abstraktgørelse af produktionen som 
helhed, lader sig perfekt overføre til 
skuespillet, hvis konkrete væremåde

netop er abstraktionen. I skuespillet 
fremviseren del af verden sig selv over 
for verden, og er den overlegen. Sku­
espillet er ikke andet end det fælles 
sprog for denne adskillelse. Ffvad 
der knytter tilskuerne sammen er 
ikke andet end et uafvendeligt for­
hold til selve det centrum, der op­
retholder deres isolation. Skuespillet 
forener det adskilte, men det forener 
det som adskilt.’

Guy Debord Skuespilsamfundet 
(1967), §29. (Debord kursiverer. -  
min o vers.).

I situationisternes forehavende ef­
ter 1962 ligger en underforstået op­
givelse af billedet eller det billedlige 
som sådant. Såvel af det billede, vi 
gør os, når vi forsøger at forstå ver­
den, repræsenterer os den, dvs. be­
nytter os af vor forestillingsevne, 
som af det billede, vor fantasi eller 
indbildningskraft kan skabe ex. novo, 
dvs. plastisk, f.eks. pikturalt eller ki- 
nematografisk. Og denne opgivelse 
finder sted til fordel for det analyti­
ske standpunkts prægnans og effek­
tiviteten ved anbringelse, placerin­
gen af dette standpunkt. Åt et så­
dant skift i det radikale udtryk har 
været muligt og nødvendigt skyldes 
iflg. den situationistiske teori den hi­
storiske udvikling.

Den situationistiske teori bygger 
med andre ord på en historieopfat­
telse; her henter den sin sin legitimi­
tet og sin argumentationsform: gæl­
den til Hegel er omfattende, som læ­
seren vil kunne konstatere af det føl­
gende. Det skal dog først påpeges, at 
vi i denne forbindelse ser aldeles 
bort fra, om situationisterne 'havde 
ret’, dvs. om verden f. eks. havde haft 
en 'enhed' førhen, f.eks. i Barokkens 
eller Oplysningstidens samfund, en 
enhed som kapitalismen først skulle 
have afskaffet og siden genoprettet 
som en spektakulær, ydre enhed af 
grundlæggende adskillelser.

Af ovenanførte citat fra det situa­
tionistiske hovedværk La Société du 
spectacle fremgår det, at det 'spekta­
kulære' er omsluttende og underka­
stende, og bogen indkredser sku­
espillets herredømme til at omfatte 
vareforbruget, masssemedierne og 
politikken. Vi har altså at gøre med 
en politisk-økonomisk splittet (kapi­
talistisk) verden, der holdes sammen 
af billedlige dominationsformer, bil­
leder som både koloniserer vor dag­
ligdag (arbejde, transport og vareaf­
hængighed} og vor evne til at se 
denne dagligdag. Fremmedgørelsen 
har fået et nyt navn og er samtidig 
blevet udvidet: Den omfatter ikke
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længere produktionsprocessen alene, 
men alle gøremål og kommunika­
tionsformer i samfundet. Marx 
døbte denne udvidelsesmulighed for 
'subsumtion', underkastelse, og det 
er den, situationisterne hævder, har 
virket ved hjælp af det spektakulære, 
ved en sammenhængende billedgø- 
relse og iscenesættelse såvel af de 
magthavende institutioner som af de 
mellemmenneskelige udvekslinger.

Teorien om skuespilsamfundet 
udgør en radikalisering af den billed- 
kritik, der formuleredes i løbet af 
1960'erne i kølvandet på fjernsynets 
overtagelse af massekommunikation, 
en billedkritik, der i øvrigt også 
smittede af på tidens filmsyn3: I 
1961 udsendte Daniel J. Boorstin 
sin bog The Image, hvori det ameri­
kanske samfund blev kritiseret for at 
lade sig styre af ’pseudo-begivenhe- 
der’. Den danske oversættelse fik ty­
pisk nok titlen Den syntetiske verden. 
-Det omfattende og afhængigheds­
skabende ved billedmediernes og 
kommunikationsmidlernes nye rolle 
understregedes også af Marshall 
McLuhan i Understanding Media. Bo­
gen, der udkom i 1964, var imidler­
tid langt mere raffineret argumente­
ret end Boorstins, idet den inddrog 
alle former for kommunikationspro­
teser (biler, telefoner, skrivemaskiner 
osv.): Den plæderede nærmest for 
den mediemæssige udvidelse af 
mennesket’, for en særlig almengø- 
relse eller 'globalisering' af de mel­
lemmenneskelige udvekslinger, tak­
ket være de 'kolde og varme medi­
ers' omsiggriben. Det drejede sig her 
om om kimen til en parakoksal teo- 
rifigur, som Jean Baudrillard i 1977 
skulle koncentrere til det yderste i 
sin lille bog I de tavse flertals skygge: 
Kommunikationen for kommunikatio­
nens egen skyld havde erstattet bud­
skabet for magthavernes skyld. Billed- 
filtret og billedmængden forhin­
drede en manipulation af seer-posi­
tionen, eller rettere: Instrumentalise- 
ringen var gensidig. -  Det kan nok 
ikke undre nogen, at Guy Debord i 
sin Commentaires sur la société du spec- 
tacle (fra 1988) afviser McLuhan, 
uden mange argumenter og på en 
nærmest overbærende måde.

Situationisterne mente i øvrigt 
ikke, de behøvede en reflektion ved 
hjælp af billeder, thi de havde den 
historiske nødvendighed på deres 
side, sådan som denne var blevet 
formuleret f.eks. af de unge hegeli- 
anske filosoffer Marx og Engels i Den 
hellige familie (1844). P ro le ta ria te t var 
en subjektivitet, som lå latent, i dag

ville vi sige virtuelt, og pressende på 
verden, især på måden hvorpå denne 
verden skulle forstås. En sådan un­
derliggende nødvendighed satte sig 
igennem som revolutionær bevidst­
hed og kunne udtrykkes som teori og 
praksis. Disse to dimensioner i den 
samfundsundergravende kritik lod sig 
ifølge situationisterne nemlig ikke 
længere adskille, hvad rådsrevolutio­
nerne i 1917-21 havde vist. Disse 
rådsrevolutioner havde ophævet ad­
skillelsen mellem den revolutionære 
organisation og den potentielt revo­
lutionære klasse, proletariatet. I det 
små var de konstruerede situationer 
genskabelser af sådanne øjeblikke af 
revolutionær selvbevidsthed.

En situationskonstruktion havde 
med kunst at gøre på samme måde, 
som den havde det med teorien som 
adskilte dimensioner i en revolutio­
nær bevidsthed. Og for situationi­
sterne i 1960'erne var den revolutio­
nære bevidsthed identisk med op­
hævelsen af denne adskillelse. Den

Bunuels Guldalderen.

havde til og med en eksistentiel di­
mension, thi ophævelsen af adskillel­
serne omfattede også ophævelsen af 
adskillelsen mellem dagligdag og po­
litisk aktion. Ja først når denne op­
hævelse virkede, begyndte 'livet' (i 
de situationistiske tekster forekom­
mer der en lang række glidninger 
mellem det at leve og det at over­
leve. Det var /.S.-medlemmet R. Va- 
neigem, der især ffemlagde denne 
del af den situationistiske teori).

Ordet 'ophævelse' er forekommet 
allerede flere gange i den forudgå­
ende sætningskæde, så det er på 
tide, at vi uddyber det ved hjælp af 
et citat:

'I sin egenskab af at være en nega­
tiv bevægelse, der stræber mod 
o p h æ v e l s e n  af kunsten i et hi­
sto risk  sam fund , hvor k u n s te n  
endnu ikke er levet, er kunsten i

denne dens opløsningsepoke både 
en forandringens kunst og det rene 
udtryk for denne forandrings umu­
lighed. Jo mere storslået dens stræ­
ben desto mere er kunstens virkelig­
gørelse hinsides den selv. Denne 
kunst er nødvendigvis avantgarde- 
mæssig, og den er ikke. Dens avant­
garde består i dens forsvinden.’ Guy 
Debord Skuespillersamfundet (1967), 
§190. (Debord kursiverer. -  min 
over. og spatiering).

En af de mulige Iranske oversæt­
telser af den hegelske term ’Aufhe- 
bung’ er den af situationisterne an­
vendte dépassement, der også kom­
mer til at indeholde den overskri­
delse og tilbagelæggelse, som den di­
alektiske ophævelse skal indeholde 
ifølge de radikale Hegel-fortolknin- 
ger.

Af ovenanførte citat fremgår det 
tillige, at vi i kunstens tilfælde har at 
gøre med en metamorfose: Når det 
kreative udtryk lykkes, fremtræder 
kunsten som bestanddel af en art hi­
storisk fællesanstrengelse, der samti­
dig får vist, hvor umuligt det er at 
skabe noget nyt som kunst. Tilbage 
bliver en avantgarde virkning, som 
ikke er kunst, men noget vi kunne 
kalde et radikaltkritisk destillat; en 
virkning, der kan minde om den 
transcendentale opbyggelighed, 
mange modernistiske kunstnere har 
tilskrevet eller får tilskrevet deres 
værker, selvom de i modsætning til 
situationisterne fastholdt værkernes 
plastiske identitet.

I den efterfølgende §121 uddyber 
Debord avantgarde-temaet, samtidig 
med, at termen ophævelse udfoldes 
en kende:

'Dadaismen og surrealismen er de 
to retninger, der har markeret afslut­
ningen på den moderne kunst. 
Omend kun på en delvis bevidst 
måde er de samtidig med den revo­
lutionære proletariske bevægelses 
sidste store angreb: [...] Dadaismen 
har villet ophæve [supprimer] kunsten 
uden at virkeliggøre den; og surrealis­
men har villet virkeliggøre kunsten 
uden at ophæve den. Det kritiske 
standpunkt, der siden er blevet ud­
arbejdet af situationisterne, har vist, 
at kunstens ophævelse og virkeliggø­
relse udgør de uadskillige aspekter af 
en og samme overskridelse [dépasse­
ment] af kunsten'.

(Debord kursiverer. — min overs.)
Kritikken af J. - L. Godard og 
afAlain Resnais
In d en  for film en rep ræ se n te re r  G o ­
dard for øjeblikket vanernes og vær-
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diernes formelle pseudo-frihed og 
pseudo-kritik, dvs. de to uadskillige 
udtryk for de erstatningsprodukter, 
der hidhører fra den rekupererede 
moderne kunst'. IS. nr. 10, marts 
1966.el4

Kunsten, der ophæver værket ved 
at fremstå som avantgarde er de 
modsatte af den 'rekupererede' 
kunst. Så når J. -L. Godard anklages 
for at være en rekupereret filmin­
struktør belemres Ny Bølge-cineasten 
med det vigtigste invektiv, der gives 
inden for den situationistiske teori.

Termen rekuperation kan over­
sættes med integration, og den inde­
bærer altid konformisme og for kun­
stens vedkommende en instrumen- 
talisering af det pågældende værk på 
den etablerede smags vegne. Reku- 
perationens mulighed skyldes -  igen 
-  den historiske udvikling: Ifølge 
den situationistiske æstetik er det 
ikke længere muligt at lave 'unilate- 
rale’ værker, dvs. plastiske udtryk 
med en individuerbar ophavsinstans, 
der så at sige skaber 'for egen reg­
ning'. Værdier og formsprog er i dag 
for 'dekomponerede', dvs. forfaldne, 
til at kunne stå alene: De må enten 
indgå i skuespilsamfundet og styrke 
dette (konformisme) eller udtrykke 
proletariatets selvbevidsthed (og ud­
gøre en konstrueret situation). Så 
selvom konformistiske instruktører 
som Godard måske evner at benytte 
sig af skønheden (’om man vil’ som 
den anonyme artikel tilføjer) på en be­
hændig måde ved at kombinere 
formsprog, henvisninger osv., så er 
en sådan 'collage' utroskab mod ele­
mentet’. Mens détoumement, 'fordrej­
ningen, der oprindeligt blev formu­
leret af Lautréamont, udgør en tilba­
gevenden til en højere troskab over 
for elementet’. Og da détoumementet 
altid indebærer en fordrejning af en i 
forvejen eksisterende frembringelse, 
en art kunstnerisk eller industriel 
original, så kan détoumementet også 
defineres som et styret eller formåls­
tjenligt simulakrum. Kunstens ho­
vedbestemmelse siden Immanuel 
Kants transcendentale æstetik, nem­
lig det at være 'formålsløs', forkastes 
med andre ord af situationisterne og 
erstattes af en i tiden eller historien 
funderet emancipatorisk og afslø­
rende plasticisme. Det er mere hege- 
liansk end G.W.F. Hegels tre binds 
æstetik er det, eller rettere: Æstetik­
ken e r  b lev e t aldeles ’su b su m e re t’ 
under samme filosofs historiefilosofi­
ske metode.

For situationisterne pjattede Go­
dard avantgarde-muligheden bort i

manier og hensyn til etableret ven- 
streradikal smag og ideologi. -  Inter­
essant nok var det den samme kri­
tik, Truffaut udsatte sin gamle Ny 
Bølge-fælle for nogle år efter, at IS. 
havde gjort det, og selvfølgelig uden 
at kende til den revolutionære grup­
pes kritik'1. Forskellen er, at Godard 
for situationisterne blev til sagens 
fjende, hvorfor der i den citerede ar­
tikel står at læse: 'Når alt kommer til 
alt, så består godardismens nuvæ­
rende funktion i at forhindre det si­
tuationistiske udtryk på film’. -  Og 
året efter, i IS. nr. 11, fra oktober 
1967, skærpes denne bedømmelse, 
efter at Godard har vist sine maoisti­
ske sympatier: Åndeløs’ instruktør 
er ikke længere 'rekupereret', men 
selv en ’rekuperator', 'han er virkelig 
en søn af Mao og Coca-cola’.

Først længe efter maj-juni 68 ud­
kom IS. nr. 12, nemlig i september 
69. Nummeret, der blev gruppens 
sidste, gennemstrømmedes af noget, 
vi i dag fornemmer som sejrssikker­
hed eller i det mindste sejrsforvent­
ning. I Frankrig og Italien blom­
strede rådsteorierne, der syntes at 
skulle kulminere med 'Det varme ef­
terårs’ decideret ikke-stalinistiske ar­
bejderrevolter på halvøen. I kølvan­
det på maj-juni kom ikke blot den 
etablerede arbejderbevægelse men 
også den kunst i krise, der havde op­
fattet sig selv som værende i stand 
til at kombinere et radikalt budskab 
med et eksperimenterende og ny­
skabende formsprog. Og 'ånden fra 
68’ fik da heller ikke skabt nogen al­
ler sidste 'isme' inden for billed- og 
filmkunst. IS. nr. 12, triumferede -  
klædeligt diskret i øvrigt -  med en 
meget lille artikel betitlet 'filmen og 
revolutionen’, hvori det med anled­
ning i Godardes kortfilm LAmour 
konstateredes, 'at Godard i sin egen­
skab af at være en spektakulær fabri­
kant af en rekupereret kunsts 
pseudo-kritik umiddelbart er blevet 
demoderet af maj 1968-bevægelsen'. 
(IS!s kursiv).

Alain Resnais blev taget langt 
mere alvorlig end den 'den mest be­
rømte af alle schweiziske pro-mao- 
ister'. Hele to artikler blev helliget 
ham og heri drøftedes hans film og 
ikke kun hans hensigter. Der var tale 
om to egentlig filmanalyser, en ære 
der ikke blev vist nogen anden in­
struktør, end ikke med tilbagevir­
k en d e  kraft, som  tilfæ ld e t k u n n e  
have været for de tre filmskabere, IS. 
et par gange fremhævede, nemlig 
Th. H. Ince, Stroheim og Welles. De­
rimod var forholdet til Bunuel mere

end tvetydigt: I René Vienets pro­
gramartikel om situationisternes syn 
på kunsten i almindelighed og fil­
men i særdeleshed -  fra IS. nr. 11 -  
placeredes et 'alene' sammen med 
LAge d'or i den liste over filmkun­
stens højdepunkter, som hævdedes 
at have afsluttet den 7. kunstarts 
'kredsløb'. Men i IS. nr. 10, var den 
spansk-mexikanske filminstruktør 
blevet anklaget for at være desillu­
sioneret: Bunuel havde ikke kunnet 
undslippe den generelle mistillid, si­
tuationisterne nærede til de gamle 
surrealisters svækkede, æstetisk-po- 
litiske angrebslyst.

Behandlingen af Alain Resnais er 
imidlertid anderledes systematisk, 
selvom den kun kommer til at ved­
røre hans første to spillefilm og af 
gode grunde, som læseren snart vil 
forstå:

Den første artikel forekommer i IS. 
nr. 3, fra december 1959; den er usig- 
neret og betitlet 'Filmen ifølge Alain 
Resnais’. Dens første linier lyder:

'Den 'nye bølge’ af filminstruktø­
rer som for tiden gennemfører vagt­
skiftet inden for fransk film er først 
og fremmest defineret ved en åben­
bar og fuldkommen mangel på 
kunstnerisk nyhed, om det så blot er 
på hensigtens område'.

Thi disse cineaster tror endnu på 
et frit kunstnerisk udtryk:

'Det kunstneriske udtryk er på in- 
gem måde en sandfærdig self-ex- 
pression [engelsk i teksten], en virke­
liggørelse af den liv. Udråbelsen af 
'auteur-filmen' er allerede forældet, 
før den faktisk har kunnet nå ud 
over forsættet og drømmen. Filmen, 
der virtuelt besidder en magt, der er 
stærkere end de traditionelle kunst­
arters, er for bebyrdet med økono­
miske og moralske lænker til nogen­
sinde at kunne være fri inden for 
den nuværende sociale tilstand’.

Man skal imidlertid ikke identifi­
cere Alain Resnais' film Hiroshima 
mon atnour med den nye retning, på­
peger artiklens anonyme forfatter og 
understreger nogle plastiske kvalite­
ter -  men vi er jo også i 1959: Først 
og fremmest udmærker Hiroshima 
mon atnour sig ved at lade dialogen, 
ordene i reciteret form strukturere 
og i det hele taget styre vor ople­
velse af billedsiden. Dertil kommer, 
at Resnais selv har reflekteret over 
sin undersøgelse af filmmediet og 
bl.a. defineret Hiroshima en 'kom­
menteret lang kort-film’ samt udtalt 
sit ønske om at stræbe mod 'en ki- 
nematografisk opera’. Derfor kan 
man heller ikke skille Resnais fra
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Duras, iscenesættelsen fra manuset. 
Og der henvises til Faulkner, Proust 
og Joyce og disses behandling af for­
holdet mellem tid og fortælling for 
at konkludere:

'Hiroshimas tid, Hiroshimas forvir­
ring udgør ikke en anneksion, som 
litteraturen har foretaget af filmen; 
de er en følge inden for filmen af 
den bevægelse, der har ført al skrift 
og først og fremmest poesien mod 
sin egen opløsning. [...] Det grund­
læggende træk ved det moderne 
skuespil er iscenesættelsen af dets 
egen ruin. Betydningen af Resnais’ 
film, der givetvis er udtænkt uden 
for dette historiske perspektiv, består 
i at have tilføjet det en ny bekræf­
telse’.

Det er hegelianisme, så det for­
slår: Hiroshima er vellykket bagom 
ryggen på sin ophavsmand! Historien 
har nærmest holdt (og måske indstil­
let) kameraet og dermed atter givet 
et eksempel på det, forfatteren til 
Åndens fænomenologi kaldte dens 
'list'. -  Er artiklens konklusion utve­
tydig, så er dens argumentation det 
modsatte: Thi Resnais fremhæves for 
at have taget rigtige filmiske beslut­
ninger samt for at satse på noget så 
Gesamtwerks-agtigt som en 'kinema- 
tografisk opera'. Wagner var jo en fol­
kloristisk hegelianer i sin æstetik, 
han havde blot erstattet den umusi­
kalske og narrativt set sfinksagtige 
stat med den anderledes narrativt 
rytmebærende myte. Jeg er imidler­
tid bange for, at Resnais mere havde 
tænkt på Giuseppe Verdi end på 
Gesamtwerket, da han udtalte sig, 
som han gjorde, på f.eks. Verdis be­
arbejdelse af de Shakespeare'ske 
skuespil!

Og Resnais kom da også til at 
skuffe situationisterne på det gru­
somste: I IS. nr. 7, fra april 1962, har 
Michéle Bernstein et meget omfat­
tende opgør med Resnais’ L'année 
demiére å Marienbad, der havde 
modtaget guldløven på Venezia-fe- 
stivallen i 1961: Den er ikke andet 
'end tilbageskridt og kunstlethed’ 
samt en omgang ’under-Cocteau’, 
hvad der i situationisternes pen er 
en alvorlig beskyldning, da Cocteau 
blev anset for at være en politisk su­
spekt surrealisme-pasticheur (hvorved 
vi i øvrigt kan se den enorme for­
skel, der er mellem Cocteau-beun- 
dreren Truffaut og I.S., til trods for 
deres fælleskritik af Godards politi­
serende film-facon. En sidebemærk­
ning: A t d e n  sam m e indvend ing  
fremføres fra så forskellige hold kan 
måske tyde på, at Godard fra og

med Pierrot le fou (?) og til og uden 
Sauve qui peat (la vie), dvs. så længe 
han foretog politisk-didaktiske ma­
nøvrer inden for sine spillefilms pla­
stiske rammer (jeg kender således 
ikke hans videooptagelser), faktisk 
lavede noget, man ville kunne kalde 
avantgarde-kitsch, dvs. grimasserede 
politisk-radikale standpunkter og 
undgik at komme i modsætning til 
den etablerede new left-smag...).

Resnais' Ifjor i Marienbad.

Mens situationisterne havde beun­
dret lydbåndet i Hiroshima, så er det 
det, der skuffer i Marienbad: 'Dum­
hed, betydningsløshed og grimhed'. 
Hovedpersonernes indre monolog er 
ufrivillig komisk, fordi man i filmen 
'ikke har noget at sige’. Den skyldige 
udpeges: Det er Robbe-Grillet, ma­
nus-forfatteren, der har tilintetgjort 
Resnais’ talent. 'Ved at overlade or­
det til Robbe-Grillet er han blevet 
narret; han er død. Han indrømmer 
sin kulturelle intetsigenhed. Han 
forstår ikke noget mere’. -  Og Mi­
chéle Bernstein må konkludere: ’Der 
er ikke længere nogen tænkelig mo­
derne kunstner uden for os’.

De antispektakulære film
Det var ordene, der betød noget for 
den situationistiske filmæstetik, de 
udgjorde elementet, d e r skulle 
strukturere det billedlige. I den før­
nævnte programartikel af René Vi- 
e n t er §4 helliget frem bringelsen  af 
situationistiske film. Her står føl­
gende opfordring at læse:

’Lad os især tilegne os dens [fil­
mens] mest fuldbragte eksempler, de 
mest moderne, dem der har unddra­
get sig den kunstneriske ideologi 
endnu mere end de amerikanske 
B-film: Nyhedsudsendelserne, forfil­
mene og frem for alt reklamefilmen’.

Og det blev da også disse Ready- 
made sekvenser, der i 1970’erne leve­
rede billedsiden til Vienets og De- 
bords post-situationistiske film, post 
i det mindste i organisatorisk for­
stand, da Situationistisk Internatio­
nale opløste sig selv i 1972 med De- 
bords og Gianfranco Sanguenettis 
cirkulære’ La veritable scission dans 
l'Intemationale ('Den rigtige splittelse 
i Internationale’, et citat fra fejden 
mellem Marx og Bakunin om ledel­
sen af 1. Internationale).

På dette tidspunkt var I.S. endnu 
en ret mystisk sag i den brede fran­
ske offentlighed og kun kendt blandt 
læserne af tidsskrifter som Invari- 
ance, Négation, Le mouvement commu- 
niste og Utopie, læsere der efter 1968 
søgte mere radikale standpunkter 
end hvad man kunne finde i den 
etablerede new /efr-bevægelses 
presse. Jeg erindrer endnu, hvorledes 
Ph. Sollers interviewet af Jaques 
Chanel i fransk radio svarede, da 
journalisten spurgte Tel Quel's redak­
tør om han var situationist: 'Det ved 
jeg ikke, der er ingen der ved, hvad 
situationisterne er for noget’.

Et par år efter var denne uviden­
hed forsvundet: Da Guy Debord i 
1974 viste sin filmatisering af ’Skue- 
spilsamfundet’, blev den lobhudlet 
ud over alle grænser i det mest new 
left-mondæne ugemagasin, pariserne 
kendte. I Le Nouvel Observateur date­
ret d. 29. april skrev Claude Roy en 
omfattende anmeldelse betitlet 
'Hjerteknuseren’. Her kunne man 
blandt meget andet læse følgende 
passus:

'Det er sjældent, at man om en 
film har mulighed for at sige, at den 
er stærkt tænkt. Det er det, man 
først og fremmest må skrive om 
’Skuespillersamfundet’, som derved 
bliver et mesterværk af legende ironi 
og af kritisk humor.

Før den er en montage-film, er 
'Skuespillersamfundet' et demonte­
ringsforehavende. Ved på det mest 
uhøjtidelige at udplyndre og fordreje 
et omfattende materiale af nyheds­
optagelser, a f  sekvenser o p tag e t i ga­
derne, af reklamefilm med nøgne
kvinder, af pressefotografier, af styk­
ker fra amerikanske westerns, af dår­
lige krigsfilm, af sovjetiske eller pol­
ske film, af reklamespots om mode,
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ved at blande dem med 'skilte' forsy­
nede med citater af Clausewitz, 
Marx, Machiavelli osv., ved at af­
bryde sine udsagn for mekanisk at 
advare tilskueren om, at fastholdtes 
den rytme, han har givet billederne, 
ville hans film blive gribende, ’men 
den vil ikke fastholde', fortsætter 
Debord udsagnene fra sin bog uden 
at kere sig om at 'illustrere' dem'.

Det var ren tilslutning fra et ma­
gasin, der stod det fransk Socialist­
parti meget nært! Og siden ville 
konsekrationen ingen ende tage, 
selvom den selvfølgelig ikke har haft 
indflydelse på 'linien' i de dele af 
fransk presse -  såsom Le monde -  der 
slutter op om hver af Debords udgi­
velser og gør dem til en begivenhed. 
Men Debord skriver også et meget 
prægnant fransk, omend uden nogen 
selvironi og med en patos, der kan 
undre; ikke mindst når der henvises 
til 1960-tesernes ufejlbarlighed og 
aktuallitet i dag, en generation m.m. 
efter.

René Vienets virksomhed i 
1970'erne blev ikke helt så positivt 
modtaget, selvom den heller ikke gik 
stille af. Det var Vienet, som ud­
sendte sinologen Pierre R yckm ans’ 
lærde, antimaoistiske afhandlinger 
under pseudonymet Simon Leys i 
sin serie Asiatisk Bibliotek, der også 
offentliggjorde de vigtigste kinesiske 
systemkritikeres skrifter. Vienet la­
vede også anti-maoistiske film: Tek­
sterne var bl.a. af Debord, Leys og 
Lu Xun, mens billedsiden bestod af 
ready-made sekvenser fra Hong 
Kong-eommercials, Formosa-karate- 
film og maoistiske propagandafilm.

I efteråret 1976 skrev jeg en arti­
kel om Vienets og Leys' sinologiske’

Noter
1. En anekdote: Efter at Zéro de conduite var 

blevet forbudt på grund af dens 'undergra­
vende’ karakter, opstod der nogle forvik­
linger mellem Jean Vigo og filmens produ­
cent Jacques-Louis Nounez. Så inden 
sidstnævnte godkendte Vigos og maleren 
Albert Rieras manus til LAtalante, anmo­
dede Nounez Cendrars om at sige god for 
kvaliteten af de tos arbejde. Cendrars 
mente, at manuset var upåklageligt.

2. Det drejede sig om en genanvendelse af 
titlen på G. Debords eksperimentalfilm fra 
1959.

3. beslæ gtet er således K. E. Løgstrups kritik 
af filmens 'suggestionskraft' i Kunst og Etik, 
Gyldendal, Kbh. 1966.

4. Artikel betitlet ’G odards rolle’. O g i øvrigt 
første gang J. -L. G odard  nævnes i I.S.

5. 1 Truffauts breve og skrifter er der i det 
mindste ingen henvisning til I. S., ligesom 
dette tidsskrift heller ikke nævner Ung 
Flugts instruktør i et eneste nummer. 
Samme skæbne måtte i øvrigt også Cahiers 
du Cinéma lide.

arbejde og forsøgte at få den publi­
ceret i dagbladet Information, men 
forgæves. Den blev bragt af det 
yderst konfidentielle, stencilerede 
blad Antipolitik (nr. 1, 1977). -  I Dan­
mark kom konsekrationen først for 
elleve år siden, da Peter Laugesen, 
der selv var blevet ekskluderet af I.S. 
i oktober 1963, fik offentliggjort en 
halvsides artikel i Information d. 27. 
januar 1981. Den bar titlen 'Hæn­
derne op og bukserne ned -  Det ny 
proletariats avantgarde'.
Konklusion: lidt om pop og 
koncept
Situationistisk æstetik er tematisk 
beslægtet med Pop art og med Kon­
cept-kunst: fascinationen over det 
trivielle billede (nyhedsoptagelser, 
reklamer, tegneserier) deler den med 
den første, tekstsidens absolutte do­
minans over billedsiden deler den 
med den anden. I den førciterede 
programartikel afviser Vienet Pop­
kunsten, 'der opsplitter tegneserien’, 
mens situationisterne 'tværtimod 
ønsker at give tegneserien dens stor­
hed og dens indhold tilbage'. Pop­
kunstnerne var for kreative, mens si­
tuationisterne hævdede, at de var 
bogstavelige og direkte, tog de gen­
rer på sig, de benyttede sig af.

Koncept-kunsten kendte I.S. ikke. 
Joseph Kosuths og Lawrence Wei­
ners tekst-opstillinger ville nok også 
have virket for nøgterne og u-dekla- 
matoriske på Debord eller Vienet. 
For rettede mod synssansen, dvs. 
trods alt for plastiske; især Kosuth, 
der i slutningen af 1960'erne benyt­
tede sig af den strukturalistiske se­
miologi og af objekter (ganske vist 
ready-mades som stole og kasser) i
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