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THE THING ABOUT THE
FUTURE IS THAT IT NEVER
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O manifesto! ‘What has /szpenm’ to you?

W. J. T. MITCHELL

RETT KOPI
DORUMENTERER
FREMTIDEN

enne utgivelsen inneholder et utvalg manifes-

ter. Flere av tekstene foreligger for forste gang

péd norsk, og vi er spesielt glade for & kunne
presentere oversettelser av E'T. Marinettis forste futu-
ristiske manifest, to sentrale tekster fra den lite kjente
og sjeldent oversatte portugisiske futurismen (blant
annet representert ved Fernando Pessoas heteronym
Alvaro de Campos), Mina Loys banebrytende forspk
pé 4 artikulere en futuristisk kvinnestemme, samt en
fullstendig oversettelse (og typografisk gjengivelse) av
Tristan Tzaras «Manifest Dada 1918»

Utvalget er ikke ment & vaere representativt. Vi har
gnsket 4 presentere kanoniserte manifester sammen
med mindre leste tekster. Forhdpentligvis kan utgi-
velsen bidra til gkt oppmerksomhet rundt manifes-
tets historie, poetikk og politikk, utfordre etablerte
oppfatninger om genren, og ikke minst inspirere nye
forspk pd d gi fremtiden nytt innhold.

Manifester er fremtidsdokumenter. Nar vi pdstér

det, er det fordi vi ikke er 1 stand til 4 tenke hva et
fremtidsdokument skulle vare. A innrgmme noe
slikt er ikke det samme som d avvise spgrsmalet om
hvorvidt fremtiden kan dokumenteres, men & dpne
for at svaret ikke har noe som helst med spgrsmalet &
gjore. Dette er ikke en reservasjon, men forebygging
av reservasjoner pd vegne av fremtiden («one must
take special care not to influence oneself»). I et histo-
risk oyeblikk ndr NY TID er et ukeblad i Norge, og
utopien synes 4 std lavt i kurs, setter vi fokus pd mani-
fester for 8 minne om hvor annerledes det gir an 4 bli.

Alle manifestene er utstyrt med sluttnoter levert av
hindplukkede folk, som alle fikk frie tgyler med
hensyn til notens form og innhold. Utgivelsen inne-
holder videre en artikkelserie. Vi er sveart stolte over
4 kunne presentere nyskrevne artikler fra de fremste
forskerne pd omrddet. Vi introduserer dessuten Rett
Enquéte og har spurt: Kan fremtiden dokumenteres?
Helt til slutt folger en liten ordliste der enkelte npk-
kelord defineres og diskuteres.

Prosjektet har vart en gedigen dugnad, og vi er over-
veldet over sjenergsiteten, interessen og innsatsviljen
som samtlige bidragsytere, oversettere og konsulenter
har vist i arbeidet med utgivelsen. En spesiell takk til
vir formgiver Kristin Bg, som med stor tilmodighet
har hindtert og gitt form til et stadig voksende
materiale.

Rett Kopi dokumenterer fremtiden i den tro at ar-
kivet over fortidens fremtider ogsd er et arkiv for
fremtiden. Vi hiper manifestet vil utfordre leserens
forestillingsevner og avle omtanke for fremtiden.

Karin Nygdrd & Ellef Prestseeter
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e F T. MARINETTI 1909

FUTURISMENS
=== GRUNNLAG
"~ OG MANIFEST

i hadde vart oppe hele natta — venna mine

og jeg — under moskélamper som hang med

kroner av uthult messing, som sjelene védre var
de utstyrt med stjerner, ja for sinn strilte de med den
innesperra glansen til et elektrisk hjerte. Lenge hadde
vi trampa var atavistiske lediggang ned i de overda-
dige orientalske teppene, mens vi debatterte oss helt
fram til logikkens ytterste grenser og lot en haug med
papirer bli sverta av vér frenetiske skriving.

Et enormt hovmot greip oss, for der og da folte vi at
vi var aleine om & vare vikne og pé beina, som svare
fyrtirn eller dristige voktere stilt overfor en har av
fiendestjerner som stirra ned p4 oss fra sitt himmelske
tilholdssted. Aleine med fyrbotere spinnville foran hel-
vetesovnene i store skip, aleine med svarte fantasifostre
som romsterer i lokomotivets rgdgledende buk nér
det kastes framover 1 avsindige ritt, aleine med fylliker
som fekter med utrygge vingeslag langs bymurene.

Plutselig sprang vi opp, for vi horte den kraftige
stgyen fra de svare dobbeltdekkertrikkene som suste
forbi i lange klyv og strilte av lys i ulike farger, som
feststemte landsbyer rykki opp og rgska med av ei
flommende Po, dratt ned fosser og gjennom flom-
mens virvelstrommer helt ut til havet.

Sé ble stillheten enda djupere. Men da vi lytta til
den gamle kanalen som mumla sine veike bgnner, og
til gnissinga fra de deende palassenes knokler under
skjegget av fuktig gront, horte vi med ett de utsulta
bilene brgle utafor vinduet.

Kom igjen!, sa jeg; Venner, kom igjen! La oss dra!
Mytologiene og det mystiske idealet er omsider be-
seira. Snart skal vi vaere med og fode kentauren og sd
skal vi se de forste englene fly! ... Vi md rive i livets
porter, sjekke hva hengslene og sldene téler ... La oss
dra! Se her, pd jorda, den aller fgrste grilysningen!
Ingenting kan méle seg med glansen fra solas rode
sverd, der det for forste gang hugger seg tvers igjen-
nom vdrt tusendrige merke! ...

Vi gikk mot de tre sngftende villdyra, la kjerlige
hender pd deres brennheite barm. Jeg strakk meg
ut pd bilen min som et lik pd ei bire, men blei straks
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vekt til live igjen bak rattet, et truende giljotinblad
mot magen min.

Galskapens illsinte sopelime kosta oss ut av oss sjgl
og jagde oss gjennom gatene, bratte og djupe som
elvelpp. Her og der sd vi det sykelige lampelyset bak
vindusglassene og lzrte oss 4 forakte vare forgjenge-
lige pynes bedragerske matematikk.

Jeg skreik: — Luktesans, alt villdyra trenger er luk-
tesans!

Og som unge lgver forfulgte vi Dgden, dens morke
pels var flekka av bleike kors der den lgp bortover
langs den uendelige fiolette himmelen, levende og
pulserende.

Men vi hadde ikke noen ideell Elskede som steig
fram som en opphgyd skikkelse i skydekket, og ikke
kunne vi forare ei grusom Dronning de dgde krop-
pene vdre, forvrengte som bysantiske sirkler! Det
eneste som kunne drepe oss, var gnsket om & fri oss
fra virt tyngende mot, sd tungt at det holdt oss nede!

Og vi kjgrte videre, pa dgrtersklene blei vaktbikkjene
jevna med jorda under de brennheite hjula vire, som
skjortekrager under et strykejern. Dgden var blitt tem-
ma, den kjorte forbi meg ved hver eneste sving, for gra-
sigst & kunne sneie meg med poten sin, og innimellom
strakk den seg opp fra bakken med hvesende kjever og
sendte meg kjarlige blikk av flgyel fra enhver splepytt.

— La oss bryte ut av kunnskapens avskyelige skall
og kaste oss som frukter modna av stolthet ut i vin-
dens breie og forvridde munn! ... La oss spre oss ut i
det ukjente, ikke i fortvilelse, men bare for & fylle det
absurdes djupe sjakter!

Jeg hadde knapt ytra disse orda, da jeg brétt spant
rundt i galskapsrus som en hund pa jakt etter halen
sin, og to syklister kom mot meg, de ga meg fingeren
der de vaklet foran meg som to ngyaktig like overbe-
visende, men like fullt motstridende argumenter. Det
tipelige dilemmaet métte dreftes der pd veien — Faen!
A3h! ... Jeg fatta meg i korthet og med forakt kasta
jeg meg ned i ei groft med hjula i varet ...

O morsgroft, nesten fylt av gjgrmevann! Skjgnne
fabrikkavlgp! Jeg slukte begjarlig din nzrende sgle;
og husket det velsigna svarte brystet til min sudan-
ske amme ... Nér jeg lofta meg — i skitne filler og
stinkende — ut av den kantra bilen, kjente jeg gledens
spnderslitte jern, som foyk sd deilig gjennom hjertet
mitt!

En gjeng av fiskere med sngrer, og av naturalister
med gike, svirra allerede rundt underverket. Med
tilmodig, pertentlig omsorg stilte disse folka opp
hgye kraner og jernnett for 4 fiske ut bilen min, som
minna om en stranda hai. Og langsomt kom den
opp fra grofta, den forlot bunnen som et skjell, med
sitt tunge og fornuftige rammeverk og sitt mjuke og
behagelige interigr.

De trodde at den var dgd, den nydelige haien min,

men et kjertegn fra meg var nok til 4 bringe den
tilbake til livet, og der var den, i gang igjen, med de
kraftige finnene sine!

Og s&, med fjeset dekka av god fabrikkgjgrme

— klint inn med metallslagg, med fafengt svette, med

himmelsk sot — erklerte vi, skamslitte, med armene
i bind, men uredde, vare hensikter for alle de levende
folka pd jorda ...

DET FUTURISTISKE MANIFESTET
1. Vi vil synge kjarligheten til det farlige, til det ener-
giske og risikable 1 kulturen.

2. Mot, dristighet, opprgr blir hovedelementer 1 vir
poesi.

3. Til nd har litteraturen framkalt en kontemplativ
stillstand, ekstase og sgvn. Vi vil framkalle aggres-

siv handling, febrilsk spvnlgshet, kapplop, dedelige
sprang — saltomortaler, fornzrmelser og knyttnever.

4. Vi hevder at det fabelaktige i verden har blitt be-
riket av en ny form for skjgnnhet: det skjpnne ved
hastighet. En racerbil der taket er dekka av ror som
likner slanger med eksplosiv pust ... en buldrende
bilmotor som later til 4 gd pd jernsplinter, er vakrere
enn Nike fra Samotrake.

5. Vi vil synge til re for mannen bak rattet, med ratt-
stanga rett ned i jorda og samtidig brennkvikt langs
jordsirkelens bane.

6. Poeten mé dynge pd med brann, overflod og prakt,
for & pke den entusiastiske glpden 1 de primare ele-
mentene.

7. Det fins ikke lenger skjpnnhet, annet enn i kamp.
Et verk som ikke framstdr aggressivt, kan ikke lenger
vare et mesterverk. Man md tenke seg poesien som et
voldsomt angrep pa ukjente krefter, s& de gir etter og
kneler i mgte med mennesket.

8. Vi stdr pa drhundrenes ytterste gy! ... Hvorfor skal
vi se oss tilbake, ndr det vi vil er 4 sl inn de mystiske
dgrene til det umulige? Tid og rom dgde i gir. Vi
lever allerede i det absolutte, for vi har skapt evig, al-
lestedsnarverende hastighet.

9. Vivil lovprise krig — verdens eneste hygiene — mili-
tarisme, patriotisme, frihetsskapernes destruktive ak-
sjoner, vakre ideer det er verdt & dg for, og kvinnehat.
1o. Vi vil gdelegge museene, bibliotekene, akademier
av enhver type, og kjempe mot moralisme, feminisme
og alle feige «praktiske hensyn» og nyttehensyn.

11. Vi skal synge om store folkemengder rusa pa ar-
beid, pa nytelse eller pd oppror: Vi skal synge om de
flerfargede og flerstemmige revolusjonare bglgene i
de moderne hovedstedene; vi skal synge om den dir-
rende nattlige glgden i verftene og skipsgirdene, som
brenner av elektrisk manelys; gradige togstasjoner
som forterer roykende slanger; fabrikker som henger
i snodde trider av egen reyk; bruer som likner enor-
me turnere der de strekker seg over elvene, og glitrer

RETT KOPI DOKUMENTERER FREMTIDEN 7



i sola som blanke kniver; eventyrlystne dampbéter
som snuser pd horisonten; lokomotiver med djupe
lunger som tramper pa skinnegangen som svare stdl-
hester med rgr som bissel; og glideflukten til fly der
propellen sldr i vinden som et banner, der den klapper
som om den var en jublende folkemengde.

Det er fra Italia vi sender det ut i verden, dette vold-
somme manifestet virt, flammende og omkalfatrende,
og med det grunnlegger vi nd futurismen, fordi vi vil
befri dette landet for dets stinkende koldbrann av
professorer, arkeologer, ciceroner og antikvarer.

Altfor lenge har Italia vart et bruktmarked. Vi
onsker & befri landet fra dets utallige museer — som
utallige kirkegédrder dekker de hele landet.

Museer: kirkegérder! ... De likner virkelig, de legger
opp til samme sgrgelige promiskugsitet blant tallpse lik
som ikke kjenner hverandre. Museer: offentlige sove-
saler der man ligger ved siden av forhatte eller ukjente
ting til evig tid! Museer: absurde slagmarker der ma-
lere og skulptgrer i villskap myrder hverandre med
hugg av farger og linjer pd veggene de kjemper om!

Atdere gjor en arlig pilegrimsferd, pi samme méte
som man besgker kirkegfrden pd alle sjelers dag ... det
er greitt. Atdere én gang i dret legger en blomsterkrans
under Mona Lisa, det er greitt ... Men jeg godtar ikke at
vire sorger, virt skjgre mot, vire sjukelige bekymringer
skal ledes gjennom museene hver eneste dag. Hvorfor
skal man forgifte seg selv? Hvorfor velge 4 ritne?

Og hva kan man egentlig se i et gammelt bilde,
annet enn de streberske spasmene til en kunstner, der
han kjemper for 4 rive ned uovervinnelige murer,
som stenger for begjaret etter & uttrykke drgmmen
fullt og helt? A beundre et gammelt bilde er det sam-
me som 4 helle fglsomheten vir ned i en urne, i stedet
for 4 slynge den langt av gérde i voldsomme kast av
kreativitet og handling.

(nsker dere altsé & kaste bort alle de beste kreftene
deres i denne evige og meningslgse dyrkelsen av for-
tida, som bare gjor dere fullstendig utslitte, reduserte
og trikka pd?

Sannelig sier jeg dere, at daglige besgk i museer, biblio-
tek og akademier (kirkegédrder av fifengt strev, et Golgata
av korsfesta drgmmer, kataloger over oppgitte utkast! ...)
er like skadelig for kunstnere som endelgst overbeskytten-
de foreldre er det for visse ungdommer, de som ruser seg
pé talentet sitt og den ambisigse vilja si. For de dgende, de
sykelige, de som sitter i fengsel, sd ja: — Den beundrings-
verdige fortida kan kanskje vare en salve for alle deres
sdr, da framtida er stengt for dem ... Men vi vil ikke lenger
vite av den, fortida, vi er nye og sterke fuzurister!

S4 la dem bare komme, de lystige brannstifterne
med kullsota fingre! Her kommer de! Her kommer
de! Kol pal Tenn pd hyllene i biblioteket! Lag nye
lgp for kanalene, sd de oversvommer museene! ... A,

gleden ved 4 se de praktfulle gamle bildene flyte i vei
med stremmen, sgnderrevne og misfarga av vannet!

... Ta fram hakkene, gksene og sleggene, og gdelegg,

odelegg de beundra byene, uten nade!

De eldste av oss er tredve: Da har vi minst et tidr for &
fullende vart verk. Ndr vi er forti, vil andre yngre og
kraftigere menn sikkert kaste oss i spppelkorga som
ubrukelige manuskripter. Sinn vil vi ha det!

De vil komme mot oss, etterfplgerne vére; de vil komme
langveisfra, fra alle mulige steder, mens de danser til de
bevingede kadensene i de forste sangene sine, veiver med
rovdyrenes krokete klgr, snuser som hunder ved akademi-
enes dgrer og far ferten av vére rdtmende sinn, som da vil
vaere forutsett en plass i bibliotekenes katakomber.

Men vi kommer ikke til & vare der ... Til slutt vil de
finne oss — en vinternatt — i pent landskap, under et
trist tak der regnet trommer monotont, og de kommer
til & se oss ssammenkrgki inntil de skjelvende flya vére,
mens vi varmer henda pé det ynkelige lille balet der
bokene vire av i dag blir satt i brann av fantasiens flukt.

De vil rase rundt oss, gispe av angst og med forakt,
de vil alle vare fortvila pd grunn av vért overmot, vir
utrettelige dristighet, de vil kaste seg over oss for &
drepe oss, drivi av et hat som er desto mer uforsonlig
jo mer hjertene deres syder av kjarlighet til oss og
beundring for oss.

Den sterke og sunne urettferdigheten vil bryte
fram i pynene deres. — Faktisk kan kunst bare vare
vold, grusomhet og urettferdighet.

De eldste av oss er tredve: likevel har vi alt nd gds-
let rundt oss med skatter, tusen skatter fulle av kraft,
kjerlighet, dristighet, list og rd vilje — vi har kasta
dem utdlmodig bort i raseri uten & beregne noen ting,
uten noensinne 4 ngle, uten noensinne  puste, til vi
mista pusten ... Se pd oss! Vi er ikke svekka! Hjertene
vire kjenner ikke trgtthet, for de nzrer seg pd brann,
hat og hastighet! Blir dere forundra over det? Det er
logisk nok, for dere husker ikke engang at dere har
levd! Oppreiste stir vi pd verdens tinder og nok en
gang: Vislynger vér tross mot stjernene!

Har dere innsigelser? — Nok av det! Nok av det!
Vi kjenner dem ... Vi har skjgnt greia! ... Den skjgnne
og bedragerske intelligensen vir gjor det klart for oss
at vi er sammenfatninga og viderefgringa av forfedra
vire. — Kanskje! ... Gjerne for meg! ... Men har det
noe & si? Vivil ikke forstd! ... Stakkars dem som sier
de berykta orda til oss igjen! ...

Opp med hodet! ...

Oppreiste stir vi, pd verdens tinder, og nok en
gang: Vislynger vir tross mot stjernene! ...

I1. FEBRUAR 1909
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UMBERTO BOCCIONI M.FL.

FUTURISTISK

MANIFEST

1910

Futuristish ma

Teknisk manif

U. Boccioni m.f.

Yokoland

MALERI ¢ TERNISK -
MANIFEST

vart forste manifest, som vi lanserte 8. mars 1910

fra scenen pd Chiarella-teateret i Torino, uttrykte

vi vér dype kvalme, vért kraftige mishag, virt
livlige opprer mot vulgariteten, mot gjennomsnitt-
ligheten, mot den fanatiske og snobbete dyrkelsen av
fortiden, som kveler kunsten i landet vért.

Da gikk vi inn pd de forbindelsene som finnes mel-
lom oss og samfunnet. I dag derimot, med dette andre
manifestet, skifter vi bestemt fokus fra alle relative
betraktninger og beveger oss mot de hgyeste uttryk-
kene for det billedlig absolutte.

Virt begjar etter sannhet lar seg ikke lenger til-
fredsstille med tradisjonell form og farge!

For oss skal ikke bevegelsen lenger vare et fasz-
spikret pyeblikk hentet ut av den universelle dynamik-
ken: Den skal nemlig vare selve den evige folelsen av
dynamikk.

Alt beveger seg, alt loper, alt forandrer seg hurtig.
En figur befinner seg aldri i fullstendig stillstand
foran oss, men kommer til syne og forsvinner ustanse-
lig. Gjennom bildets varighet pd netthinnen blir de
bevegelige objekter forfleret, omformet, suksessivt,
som vibrasjoner, i omradet de dekker. Slik har ikke
en lppende hest fire ben: Den har tyve, og deres beve-
gelser er triangulare.

Alt 1 kunsten er konvensjon, og sannheten av i gar
er ren lggn for oss i dag.

Vi hevder nok en gang at portrettet — for & vare et
kunstverk — verken kan eller bgr likne pé sin modell,
og at maleren barer i seg de landskapene som han vil
frembringe. For 4 avbilde en figur trenger man ikke &
male den: Man md male det som omgir den.

Rom finnes ikke lenger: En gate badet i regn og
opplyst av elektriske lamper er en ravine ned til jor-
dens sentrum. Solen er skilt fra oss med tusener av ki-

lometer; men huset som star foran oss later til 4 passe
inn i solskiven? Hvem kan fortsette 4 tro at legemer
er ugjennomsiktige, samtidig som vért skarpsinn og
vére forflerede sanser umiddelbart gjennomskuer de
mediale fenomenenes obskure fremtredelsesformer?
Hvorfor skal vi fortsette & skape uten & ta hensyn til
vér synskraft, da den kan gi resultater som tilsvarer
Rontgen-strilenes?

Det finnes utallige eksempler som bekrefter det vi
hevder.

De seksten menneskene dere har rundt dere i en
buss som kjgrer er samtidig én, ti, fire, tre; de stir
stille og likevel beveger de seg; de kommer og gir,
hopper tilbake pa gaten, blir plutselig slukt av et
solfylt omrade, deretter kommer de igjen og setter
seg, vedvarende symboler pd universell vibrasjon. Og
stadig ser vi hesten som rir forbi langt bort i kinnet
til personen vi snakker med pa gaten. Vére kropper
blir del av sofaen vi sitter pd, og sofaen blir del av oss,
omtrent slik trikken som kjgrer forbi forsvinner inn 1
husene, som for sin del kaster seg pa trikken og blan-
der seg med den.

Frembringelsen av malerier er tdpelig tradisjo-
nell. Malerne har alltid vist oss ting og personer som
befinner seg like foran oss. Vi vil sette betrakteren i
sentrum av bildet.

Slik dogmets stivnede obskuritet har méittet vike
for opplyst individuell undersgkelse 1 alle felter av
den menneskelige tanke, slik md ogsd vir kunst er-
statte akademitradisjonen med en livgivende bplge av
individuell frihet.

Vi vil gjeninnta livet. Idet dagens vitenskap avviser
sin fortid, svarer den pd vér tids materielle behov;
tilsvarende bgr kunsten, idet den avviser sin fortid,
svare pd vdr tids intellektuelle behov.

RETT KOPI DOKUMENTERER FREMTIDEN 9
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Vir nye bevissthet gjor at vi ikke lenger ser pa
mennesket som sentrum i universets liv. Et mennes-
kes lidelse er for oss av samme interesse som en elek-
trisk lampes lidelse, den har smerter, vrir seg 1 spas-
mer og skriker ut med de underligste lidelsesuttrykk;
og musikken i linjen og i de moderne klarnes folder
har for oss den samme folelsesmessige og symbolske
kraften som aktstudien hadde for de gamle mesterne.

For 4 forestille seg og forstd et moderne bildes nye
skjonnhet, mé sjelen fgrst bli renset; pyet ma fris fra
slpret som atavismen og kulturen har svgpt det 1, sd
det kan se naturen som den eneste begrensende fak-
tor, og ikke museene!

Altsd, alle vil enes om at det ikke er hudfarge som
flyter under overhuden vér, men at gult skinner der, at
rodt lyner der, og at grent, blatt og fiolett danser der,
vellystig og kjarlig!

Hvordan er det mulig fortsatt & se menneskefjeset
som noe rosenrgdt, da vért liv like gjerne utspiller
seg nattestid? Menneskefjeset er gult, det er rodt,
det er gront, det er bldtt, det er fiolett. Blekheten hos
en kvinne som skuer inn i et gullsmedvindu er mer
regnbuefarget enn juvelprismene som fascinerer
henne.

Vire billedlige inntrykk kan ikke hviskes lavmalt.
Vi skal fd dem til & synge og hyle pd lerretene vére,
som klinger med gredgvende og triumferende fanfa-
rer.

(ynene deres, vante som de er til halvmgrke, vil
dpne seg for de mest skinnende lysvisjoner. Skyggene
vi skal male vil vaere mer lysende enn vére forgjenge-
res lys, og sett opp mot bildene som i dag ligger opp-
magasinert i museene, vil vire bilder skinne som den
lyseste dag sammenliknet med den mgrkeste natt.

Dette leder oss selvsagt til & konkludere med at
maleriet i dag ikke kan eksistere uten spaltning. Spalt-
ningen er dog i vér forestilling ikke et teknisk middel
som kan bli studert og brukt metodisk. Spaltning
m4, for den moderne maleren, vaere en INHERENT
KOMPLEMENTARITET som vi hevder er essensiell og
ngdvendig.

Og avslutningsvis forbanner vi fra nd av de banale
anklagene om barokkisme, som man vil gnske &
ramme oss med. Ideene vi har satt fram er produsert
utelukkende av vér skarpsindige folsomhet. Der ba-
rokkisme betyr kunstighet, manisk og utmagret vir-
tuoseri, er den kunsten vi stir for ene og alene skapt
av spontanitet og kraft.

VI KUNNGJ®R:

I. AT DEN INHERENTE KOMPLEMENTARITETEN
ER EN ABSOLUTT N@DVENDIGHET I MALERIET,
AKKURAT SOM FRIE VERS ER DET I POESI ELLER
POLYFONI I MUSIKK;

2. AT UNIVERSDYNAMIKKEN MA BLI GJENGITT
I MALERIET SOM EN DYNAMISK FQPLELSE;

3. AT FOR A FORTOLKE NATUREN TRENGS DET
OPPRIKTIGHET OG JOMFRUELIGHET;

4. AT BEVEGELSE OG LYS OPPL@ASER LEGEMERS
MATERIALITET.

VI SLASS:

I. MOT PATINAEN OG OVERMALINGEN I DE
GAMLE LOGNENE;

2. MOT DEN OVERFLATISKE OG ELEMENTZERE
ARKAISMEN BYGD PA FLATE FLEKKER, SOM
REDUSERER MALERIET TIL EN MAKTESL@S
SYNTESE, BARNSLIG OG GROTESK};

3. MOT DE FRAFALNES OG DE UAVHENGIGES
FALSKE FUTURISME, MOT NYE AKADEMIKERE
FRA ALLE LAND;

4. MOT AKTSTUDIEN I MALERIET, LIKE
KJEDELIG OG BEGRENSENDE SOM UTROSKAP I
LITTERATUREN.

Dere tror at vi er passé. Sannheten er at vi er de pri-
mitive i en ny og fullstendig endret fplsomhet.

Utenfor den atmosfzren vi lever i, finnes bare
morke. Vi futurister stiger mot de mest fantastiske og
lysende tinder, og der vil vi utrope oss til solguder, for
vi har alt drukket fra solens livgivende kilder.

IT1. APRIL IQIO0O

U. BOCCIONI, C. CARR/\\,

L. RUSSOLO, G. BALLA, G. SEVERINI
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VLADIMIR MAJAKOVSKI] M.FL. 1912 (AR

ET SLAG |
ANSIKTET PA DEN =

OFFENTLIGE SMAK

Til leserne av vir Nye Forste Uventede. MOSKVA, DESEMBER 1912
Bare vi er vdr Tids ansike. Tidas horn blaser ordkun-

sten gjennom oss.

Fortida er trang. Akademiet og Pusjkin er mer
ubegripelige enn hieroglyfer. Kast Pusjkin, Dostojev-
skij, Tolstoj osv., osv. fra samtidas Dampskip.

Den som ikke glemmer sin forste kjerlighet, gjen-
kjenner ikke sin siste. Hvem er da s naiv at han hen-
gir sin siste kjarlighet til den parfymerte og liderlige
Balmont? Gjenspeiler dette dagens maskuline sjeler?

Hvem er s pysete at han ikke tor 4 slite papir-
rustningen fra krigeren Brjusovs svarte frakk? Eller
reflekterer de ukjent skjpnnhet?

Vask hendene Deres, hvis de har vart i bergring
med det splete slimet i bpkene som er skrevet av disse
utallige Leonid Andrejevene.

Alle disse Maksim Gorkijer, Kupriner, Bloker, So-
loguber, Remizover, Avercenkoer, Ccrnycr. Kuzmi-
ner, Buniner osv., osv. burde bare fi ei hytte ved elva.
Slike belpnninger er det skjebnen gir skreddere.

Fra skyskraperhgyde skuer vi ned pa deres ubety-
deligheter! ..

1. Vi befaler at poetenes rettigheter holdes i akt:

A gke rekkevidden til poetens vokabular med tilfel-
dige og avledede ord (Ordet — en nyhet),

2. Ukuelig 4 hate spriket som eksisterte for dem.

3. Med frykt & fjerne fra sin stolte panne hederens Bil-
lngl\mns laget av badsturis.

4. A std pd klippen av ordet «vi» i et hav av hvin og
indignasjon.

Og hvis det 1 strofene vire forelgpig finnes skitne
spor av Deres «Sunne fornuft» og «gode smak», si
skjelver de alle allikevel allerede for forste gang under
Kornmoet fra det Nye Kommende Skjgnne Selvtil-
strekkelige (selvforlgste) Ordet.

DAVID BURLJUK, ALEKSANDER KRU(VZF,NIK.,
VLADIMIR MAJAKOVSKIJ, VELIMIR KHLEBNIKOV

Oversatt fra russisk av Karin Nygdrd
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MANIFEST

SLUTTNOTE

On Saint-Point
Cinzia Blum

5.95

VALENTINE DE SAINT-POINT

LYSTENS

=95

FUTURISTISKE
MANIFEST

ET TILSVAR til de uredelige journalistene som forvren-
ger setningene for d latterliggjore Ideen;

til kvinnene som tenker det jeg tor d si;

til dem som fortsatt mener at Lyst ikke er annet enn synd;
til alle dem som i Lyst bare ser Last;

slik de i Stolthet ser Forfengelighet.

Lyst, forstatt uavhengig av moralske forestillinger og
som et essensielt element ved livets dynamisme, er en
kraft.

For en sterk rase er ikke lyst noen dedssynd i stgrre
grad enn stolthet er det. Som stolthet er lyst en anspo-
rende dyd, et arnested for energier.

Lysten er uttrykk for en skapning som er kastet
hinsides seg selv; den er et fullendt kjods smertefulle
fryd, en utfoldelses frydefulle smerte; den er en kjp-
delig forening, uansett hvilke hemmeligheter som
forener skapningene; den er en skapnings sanselige
og sensuelle syntese henimot den stgrste frigjpring
av dnden; den er et fellesskap mellom en liten del av
menneskeheten og hele jordens sensualitet; den er en
liten del av jordens paniske skjelven.

Lyst er den kjodelige spken etter det Ukjente, liksom
Intellektet er den dndelige. Lysten er skapende hand-
ling, den er selve skapelsen.

Kjgdet skaper slik dnden skaper. I Universets gyne
er deres skapelse lik. Den ene er ikke den andre
overlegen. Og dndelig skapelse avhenger av kjgdelig
skapelse.

Vi har kropp og dnd. A begrense det ene for &
mangfoldiggjere det andre er et tegn pd svakhet og et
feiltrinn. En sterk skapning bgr realisere alle sine kjp-
delige og dndelige muligheter. For erobrere er Lyst
en tributt som er dem skyldig. Etter et slag der liv har
gdtt tapt, er det vanlig at seierherrene, utvalgte gjennom
krigen, tyr til voldtekt for @ gjenskape livet i erobrede
land.

Etter slag setter soldater pris pa nytelser for &

hvile og fornye sine alltid stormende energier. Den
moderne helt, innenfor et hvilket som helst omride,
har samme begjar og samme vellyst. Kunstneren,
det store universelle medium, har samme behov. Selv
opphgyetheten til synske innenfor religioner som er
nye nok til at deres ukjente frister, er ikke annet enn
en sensualitet som er dndelig avledet mot et hellig
kvinnelig bilde.

Kunsten og Krigen er sensualitetens store manifestasjo-
ner; lysten er deres blomst. Et utelukkende dndelig eller
utelukkende vellystig folk ville vare gjenstand for
samme forfall: sterilitet.

Lysten ansporer Energier og frigjor Krefter. Ubarm-
hjertig drev den primitive menn til seier for 4 oppnd
stoltheten ved & bringe hjem trofeer fra de beseirede til
kvinnen. I dag driver den de store forretningsmennene
som styrer banker, pressen og internasjonal handel til
4 gke sin rikdom gjennom 4 skape sentre, forbruke
energi og oppildne massene, for slik 4 smykke, forhgye
og forherlige gjenstanden for deres lyst. Disse men-
nene, overanstrengte, men sterke, finner tid tl lyst,
hoveddrivkraften bak deres handlinger og reaksjonene
pa disse, med innvirkning pd mengder og verdener.

Selv blant nye folk, der lysten ennd ikke er befridd
eller erkjent, som verken er primitive beist eller inne-
har de gamle sivilisasjonenes raffinement, er kvinnen
det store ansporende prinsipp som alt er skjenket til.
Den forbeholdne dyrkingen som mannen gjgr henne
til gjenstand for, er ikke annet enn en slumrende lysts
ubevisste drift. Blant slike folk — liksom blant nor-
diske folk, men der av andre drsaker — tilsvarer lyst sa



4 si forplantning. Men lysten, uansett gjennom hvilke
aspekter den kommer til syne, sikalt normale eller
abnorme, er alltid den fremste stimulatoren.

Det dyriske, det energiske og det dndelige livet
krever av og til pusterom. Og anstrengelse for an-
strengelsens skyld kaller uunngéelig pd anstrengelse
for vellystens skyld. Uten & volde hverandre skade,
virkeliggjpr de helt og fullt den fullkomne skapning.

Lysten er for heltene, de dndelige skaperne, for alle
herskere, deres krafts storsldtte opphgyethet: Den ut-
gjor for alle skapninger en foranledning til & gd ut over
seg selv med det enkle mal & utmerke seg, bli bemer-
ket, utvalgt og utkdret.

Bare den kristne moral, den hedenske moralens et-
terfplger, ble uunngéelig drevet til 4 regne lysten som
en svakhet. Av den sunne fryd, som er det kraftfulle
kjodets blomstring, har den gjort en skamfglelse som
m4 legges skjul p4, en last som m4 fornektes. Den har
dekket den til med hykleri; det er dette som har gjort
den til en synd.

Man ma slutte @ hiane Begjeeret, denne pd samme
tid subtile og dyriske tiltrekningen mellom to kjgd,
uavhengig av hvilke kjgnn de métte vare, mellom to
kjod som vil ha hverandre, som streber etter enhet.
Man m3 slutte & hine Begjaret gjennom & forkle det
i de etterlatte klzrne til gammel og steril sentimen-
talitet. Det er ikke lysten som spalter, opplgser og
tilintetgjor, det er sentimentalitetens hypnotiserende
komplikasjoner, kunstige sjalusier, berusende og
bedragerske ord, atskillelsenes og de evige troskaps
patos, litterzre nostalgier: hele kjerlighetens over-
spill.

La oss pdelegge de illevarslende romantiske fillene,
ribbete prestekrager, duetter i méneskinn, falske og
hyklerske bluferdigheter! Skapninger som bringes
sammen av en fysisk tiltrekning, ma i stedet for bare 4
snakke om sine hjerters skjgrhet, vige d uttrykke sine
begjar, sine kroppers preferanser, ane frydens eller
skuffelsens mulighet i sin fremtidige kjpdelige foren-
ing.

Fysisk bluferdighet, som i sitt vesen varierer i over-
ensstemmelse med tid og sted, har ikke annet enn en
sosial dyds flyktige verdi.

Stilt overfor lysten er det nodvendig d vere bevisst. Det
er ngdvendig & gjore av lysten det som en intelligent
og raffinert skapning gjor av seg selv og sitt liv; det er
npdvendig d gjore et kunstverk av lysten. Nar man anfo-
rer tankelgshet og forvirring for & forklare en kjarlig-
hetshandling, er det av hykleri, svakhet eller dumhet.
Man m4 begjare et kjod like bevisst som alle andre
ting.

I stedet for & gi seg hen til og erobre (ved kjarlighet
ved forste blikk, delirium eller tankelgshet) et antall
som ngdvendigvis gker gjennom den uforutsette
morgendagens uunngdelige skuffelser, md man velge

klgktig. Det er ngdvendig & vurdere fplsomhetene og
sensualitetene under intuisjonens og viljens rettledning,
og ikke & koble og fullbyrde andre enn dem som kan
komplettere og opphgye hverandre.

Med samme bevissthet og samme styrende vilje er
det ngdvendig 4 rette paringens fryd mot dens par-
oksysme, utnytte alle muligheter og la alle blomster
fra de forente kjods spirer springe ut. I likhet med
alle andre kunstverk, m3 lysten gjores til kunstverk
instinktivt og bevisst.

Det er npdvendig d avkle lysten for alle sentimentale
slor som deformerer den. Det er av ren feighet at man
har slengt disse slorene over den fordi stillestdende
sentimentalitet er tilfredsstillende. Man hviler der,
folgelig forringes man.

Hver gang lyst stir mot sentimentalitet i en sunn
og ung skapning, seirer lyst. Sentimentalitet folger
moten, lyst er evig. Lysten triumferer, for den er den
frydefulle opphoyelsen som skyver skapningen hin-
sides seg selv, besittelsens og herredgmmets fryd, den
evigvarende seier hvorfra det evigvarende slaget gjen-
oppstér, erobringens mest berusende og sikreste rus.
Og ettersom denne sikre erobringen er midlertidig,
maé den stadig pibegynnes pd ny.

Lysten er en kraft, for den lutrer dnden gjennom a
sette kjodets uro i lammer. Fra et sunt og sterkt kjod
renset av kjertegn, lammer dnden opp lys og klar.
Bare svake og syke blir sittende fast eller forringes.

Lysten er en kraft, siden den dreper de svake og
oppheyer de sterke, den bistar utvalget.

Lysten er en kraft, ndr alt kommer til alt, for den
forer aldri til smaklgsheten som hgrer med til det
definitive eller til sikkerheten som besgrger beroli-
gende sentimentalitet. Lyst er det evigvarende slaget
som aldri blir vunnet. Etter en forbigdende triumf,
selv under en flyktig triumf, driver gjenoppblussende
utilfredshet med orgiastisk vilje skapningen til 4 ut-
folde seg, til 4 overgd seg selv.

Lysten er for kroppen det idealet er for dnden: en
praktfull Kimare, stadig omfavnet, men aldri fanget,
og som unge og begjarlige skapninger berusede forfol-
ger uten stans.

Lyst er en kraft.

Valentine de Saint-Point
Paris, 11. januar 1913.
Avenue de Tourville, 19

Oversatt fra fransk av Ellef Prestseter
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DEN FUTURISTISKE
== ANTITRADITION

[futuriste

Johanna Drucker

s. gb

Mamafes(=syniese
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dette drivhjul for alle kunstretninger impressionisme
fauvisme kubisme ekspressionisme patetisme drama-
tisme orfisme paroksysme PLASTISK DYNAMISME
FRISATTE ORD OPFINDELSE AF ORD

DESTRUKTION

Afskaffelse af den poetiske smerte
de snobbede eksotismer
efterligningen af kunstvarker

syntaksen som allerede er afskaffet fordi alle sprog slider den ned

adjektiverne

tegnsetningen
den typografiske harmoni Z
Ingen verbernes tempus- og personbejning =
£ € g >
beklagelser orkestergraven =
|
teateret Z‘
It

den sublime kunstner
vers og strofer

husene

AFSKAFFELSE AF HISTORIEN

kritik og satire
fortellingens intrige
kedsomheden



KONSTRUKTION

1 Ustandseligt fornyede teknikker eller rytmer

Ren litteratur Frisatte ord
Opfindelse af ord

Ren plastik (5 sanser)

Skabelse Opfindelse Profeti

Kontinuitet Onomatopoetisk beskrivelse a
simultaneitet Totalmusik og Stejkunst %
1 modsatning a Universalmimik og Lyskunst 9

til a0 Maskinisme Eiffeltirnet Brooklyn og j
partikularisme % skyskrabere F;j
og e Polyglottisme %!
opdeling Ren civilisation Cod
Episk nomadisme Urban eksploratorisme -+

Rejsekunsten og Vandrekunsten
Modydelse
Umiddelbar sitren ved store friluftsforestil-

linger Cirkus kabareter etc.

2 Intuition fart allestedsnaervaerelse

Bog eller indfanget liv eller fonocinematografi eller
Tradles fantasi
Fortsat tremolisme eller onomatopoetika der mere er
Slag opfundne end imiterede
Arbejdsdans eller ren koreografi
og Karakteristisk imponerende hurtigt sprog sunget flojtet
mimet danset giet lobet
sar Folkeret og vedvarende krig
Komplet feminisme eller kennenes tiltagende forskellighed
Menneskehed og anrib til det ekstra-menneskelige
Materie eller fysisk transcendentalisme
Analogier og ordspil lyrisk trampolin og eneste
sprogvidenskab calicot Calicut Calcutta taffia Sofia
Sofie sofist officer officiel o fiffige fyr Aficionado Dona-

Sol Donatello Donator tornado torpedo

eller eller eller flojte tudse perlefodsel bittermine
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0P L RO VED

med

Kritikerne Essayisterne De siamesiske tvillinger Rostand og
Paedagogerne Neo og post D’Annunzio
Lererne Bayreuth Firenze Montmartre og Dante Shakespeare Tolstoj Goethe
Museerne Miinchen Dilettantiske lorteytringer
Dem der dyrker det fjerde Ordbogerne Aiskylos og teateret i Orange

arhundrede ’ Den gode smag Indien Egypten Fiesol og teosofien
Dem der dyrker det syttende Orientalismer Scientisme

arhundrede Dandysmer Montaigne Wagner Beethoven
Ruinerne Spiritualister eller realister (uden sans Edgar Poe Walt Whitman og
Patinaen or hverken and eller virkelighed) Baudelaire
Historikerne Akademiske stivheder

Venedig Versailles Pompei
Briigge Oxford Niirnberg
Toledo Benares etc.
Forkeemperne for landskaberne
Filologerne

ROSER

til
Marinetti Picasso Boccioni Apollinaire Paul Fort Merc e reau Max
Jacob Carra Delaunay Henri-Matisse Braque Depaquit Séverine
S everini Derain Russolo Archipenko Pratella Balla E Divoire N.
Beauduin T. Varlet Buzzi Palazzeschi Maquaire Papini Soffici
Folgore Govoni Montfort R. Fry Cavacchioli D’Alba Altomare
Tridon Metzinger Gleizes Jastrdzoff Royere Canudo Salmon
Castiaux Laurencin Aurel Agero Léger Valentine de Saint-Point
Delmarle Kandinsky Strawinsky Herbin A. Billy G. Sauvebois
Picabia Marcel Duchamp B. Cendrars Jouve H. M. Barzun
G. Polti Mac Orlan E Fleuret Jaudon Mandin R. Dalize M. Brésil
F. Carco Rubiner Bédua Maanzella-Frontini A. Mazza T. Deréme
Giannattasio Tavolato De Gonzagues-Friek C. Larronde etc.

PARIS, d. 29. juni 1913, pi dagen
for Grand Prix’et, 65 meter over

Boulevard S.-Germain

BESTYRELSEN FOR DEN FUTURISTISKE BEVAGELSE GUILLAUME APOLLINAIRE.
Corso Venezia, 61 - MILANO (Boulevard Saint-Germain 202 - Paris)

Oversatt fra fransk av Adam AEgidius

16



MINA LOY 1914 MANIFEST

Aforismer om

futurisme

AFORISMEROM
FUTURISME o

Mina Loy

Cecilia Sjsholm
5.98

D® 1 Fortiden

Lev i Fremtiden.

HASTIGHETENES hastighet inntreffer idet den antar.

IDET materialet presses for & utvinne dets essens, deformeres materien.

OG form stgtende mot seg selv kastes bortenfor synets oversikt.

DEN rette linjen og sirkelen er formgivningens opphav, danner kunstens grunnlag; det finnes ingen grenser for
deres samstemte foranderlighet.

ELSK det avskyelige for 4 finne dets sublime kjerne.
APNE armene dine mot de forfalne for 4 gjenreise dem.
DU foretrekker & observere den fortiden som gynene dine allerede er dpnet mot.

MEN fremtiden er mgrk bare fra utsiden.
Spring inn 1 den — og den EKSPLODERER med Lys.

GLEM at du bor i hus, at du kan bo i deg selv —

FOR de minste menneskene bor i de stgrste husene.

MEN den minste personen er potensielt si stor som Universet.

HVA kan dere vite om utvidelse, som begrenser dere til kompromisser?
HITTIL har den store mann oppnddd sin storhet ved & bevare folket lite.

MEN i Fremtiden, ved & inspirere folket til & utvide seg til sin fulle evne, md den store mann proporsjonelt sett
vare enorm — en Gud.

KJARLIGHET for andre er verdsettelse av seg selv.

MATTE din selvopptatthet vare si gigantisk at du inneholder menneskeheten i din selvmedlidenhet.
FREMTIDEN er grenselgs — fortiden et spor av snikende bakstreveri.

LIVET begrenses bare av fordommene vire. delegg dem, og du er ikke lenger prisgitt deg selv.
TID er intensivitetens utbredelse.

FUTURISTEN kan leve tusen dr i ett dikt.

HAN kan komprimere alle estetiske prinsipper i én linje.

SINNET er en tryllekunstner som er bundet av assimilasjon; sett ham fri og den minste ideen som unnfanges i
frihet vil vare tilstrekkelig til & negere alle forfedrenes visdom.

IDET du ser pa fortiden lander du pd «Ja,» men fgr du kan handle i overensstemmelse med det har du alt landet pd «NEIL»
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FUTURISTEN md springe fra bekreftelse til bekreftelse og overse tilbakevendende negasjoner — mé hoppe
mellom de skapende utforskningers vadesteiner uten & skli ned i den grumsete strgmmen av etablerte sannheter.

DET finnes ingen utvekster pd det absolutte som mennesket kan feste sin tro til.

I DAG er bevissthetens krise.

BEVISSTHETEN kan ikke spontant godta eller avvise nye former som tilbys av det skapende geni; det er den
nye formen, uansett for hvor lang tid den vil forbli et rent pirringsmiddel — som presser bevisstheten til den
stgrrelsen som er ngdvendig for & holde den.

BEVISSTHETEN har ikke noe klimaks.

LA Universet flyte inn 1 bevisstheten din, det finnes ingen grense for dens kapasitet, ingenting som den ikke skal gjenskape.
LASGJPR absorberingsevnen din og grip Livets elementer — Hele.

ELENDIGHET er Gledens forfall;

Intellekt, Intuisjonens;

Aksept, Inspirasjonens.

LA VZERE i bygge opp personligheten din ved & drive ut irrelevante sinn.

IKKE i vare et null i dine omgivelser,
Men 4 farge dine omgivelser med dine preferanser.

IKKE 4 ta erfaring for god fisk.

MEN 4 tilpasse aktivheten til din egen viljes eiendommelighet.

DETTE er det fgrste forspket henimot uavhengighet.

MENNESKET er slave bare av sin egen mentale slgvhet.

DU kan ikke innskrenke sinnets kapasitet.

DERFOR befinner du deg ikke bare i ynkelig trelldom hos din vikne bevissthet —

MEN ogsid i underbevissthetens mekaniske reaksjoner, denne spppeldyngen av rasetradisjon —

OG mens du tror du er fri — er din minste unnfangelse farget av pigmenter fra bakstreversk overtro.
HER er den mentale romlighetens brakkland som Futurismen skal rydde —

GJORE plass for det som du er modig nok, vakker nok til & trekke ut av det realiserte selvet.

TIL du redmer roper vi obskenitetene, vi skriker blasfemiene som du, som er svak, hvisker alene i mgrket.
DE er tomme, men ikke for din skam.

OG s skal disse lydene gjenopplgses til sin naturlige meningslgshet.

SLIK skal Fremtidens sprdk utfoldes.

GJENNOM spotting av Menneskeheten slik den fremstar —

FOR A vinne respekt for mennesket slik det skal bli —

AKSEPTER Futurismens mektige sannhet

Legg igjen alle
- Nipsfigurene-

Oversatt fra engelsk av Karin Nygdrd
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GIACOMO BALLA

THE ANTI-NEUTRAL
SUIT: FUTURIST

MANIFEST

1914

SLUTTNOTE

The devil wore Balla

Emily Braun

MANIFESTO

umanity always dressed itself with modesty,

fear, caution, and indecision, forever wea-

ring the mourning suit, the cape, or the
cloak. The male body was habitually diminished by
neutral shades and colors, degraded by black, stifled
by belts, and imprisoned by folds of fabric.

Until now, men wore suits of static colors and
forms, rather solemn, heavy, uncomfortable, draped,
and priestly. They were expressions of timidness, mel-
ancholia, and slavery, a negation of the muscular life,
which was repressed by the unhealthy traditionalism
of weighty materials and boring, effeminate, or deca-
dent halftones. The mood and rhythms resembled a
funeral, depressing, and desolate peace.

TODAY we want to abolish:

1. All of the neutral “nice,” faded, “fanciful,” murky
and humble colors.

2. All pedantic, professorial, and teutonic shapes and
hues. Designs with stripes, checks, and diplomatic
little dots.

3. Mourning suits, which are not even fitting for
gravediggers. The heroic dead should not be lament-
ed but rather commemorated by us in red dress.

4. The mediocrity of moderation, so-called good taste
and so-called harmony of colors and forms, that curb
our excitement and slow us down.

5. The symmetrical cut and static lines that tire, de-
press, sadden, and bind the muscles; the uniformity of
ill-fitting lapels and all wrinkles; useless buttons and
starched collars and cuffs.

We Futurists want to liberate our race from every
neutrality, from fearful and enervating indecision,
from negating pessimism and nostalgic, romantic,
and flaccid inertia. We want to color Italy with Fu-
turist audacity and risk, and finally give Italians joy-
ful and bellicose clothing.

Futurist attire will therefore be:

1. Aggressive, in order to intensify the courage of the
strong and overcome the sensitivity of the cowardly.
2. Agile, such that it will augment litheness of body
and encourage momentum in struggle, stride, and the
charge of battle.

3. Dynamic, with textiles of dynamic patterns and
colors (triangles, cones, spirals, ellipses, circles) that
inspire the love of danger, speed, and assault, and
loathing of peace and immobility.

4. Simplicity and comfort, that is, easy to put on and
take off, so that one is well prepared to aim for the
gun, ford the streams, and hurl oneself into the water.
5. Hygienic, or cut in such a way that every pore of
the skin can breathe during long marches and steep
climbs.

6. Joyful. Colored materials and thrilling iridescence.
The use of muscular colors: the most violet violet, the
reddest red, the deepest of deep blues, the greenest of
greens, brilliant yellows, vermilions, and oranges.

7. Illuminating. Phosphorescent textiles that can ig-
nite temerity in a fearful crowd, spread light around
when it rains, and meliorate the dimness of twilight
in the streets and in the nerves.
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8. Strong willed. Violent colors and designs that are
impetuous like the commands of the field of battle.

9. Asymmetrical. For example, the tips of sleeves and
fronts of jackets will be ingenious counterdispositions
of lines.

10. Short-lived, so that we may incessantly renew the
wanton pleasure and liveliness of the body.

11. Changeable, by means of alterations (the incorpora-
tions of materials, of enlargements and layers, varying
colors and designs) to dispose of when and where you
want, from whatever part of the suit, by pneumatic
buttons. In this way anyone can invent a new suit, at
any moment. The changes will be arrogant, annoying,
unsettling, decisive, warlike, etc.

The Futurist hat will be asymmetrical and of exhuber-
ant, aggressive colors. Futurist shoes will be dynamic,
different from one another in form and color, and
happily able to kick all the neutralists.

The pairing of yellow and black will be vehemently
prohibited.

One thinks and acts as one dresses. Since neutral-
ity is the syntheis of all tradition, today we Futurists
display these antineutral, that is, cheerfully bellicose,
clothes.

Only the gouty ones disapprove of us.

All of Ttaly’s youth will recognize that we don our
feisty Futurist banners for our urgent and imperative
great war.

If the government does not take off its passéiste attire
of fear and indecision, then we will double, cENTRU-
PLE THE RED of the tricolor flag, in which we dress.

Giacomo Balla, painter
Approved enthusiastically by the Direction of the Fu-
turist Movement and by all the Italian Futurist groups.

Translated from the Italian by Emily Braun
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MINA LOY 1914 MANIFEST

Feministisk manifes

Mina Loy

FEMINISTISK
MANIFEST s

Joan Retallack

s. 100

Den feministiske bevegelsen, slik den for gyeblikket er foranstaltet, er UtllStrekkellg

Kvinner hvis dere gnsker selvrealisering—dere stdr pd randen av en ruinerende psykologisk
omveltning—alle yndlingsillusjonene deres mé avslgres—arhundrers logner ma gjgres av med—er

dere klare for et RykK—? Det finnes ingen mellomting—INGEN pirking pd overflaten
av tradisjonens sgppeldynge vil forirsake Reform, den eneste metoden er Absolutt

Rasering

Slutt 4 feste tilliten deres til den gkonomiske lovgivningen, korstog mot umoral & ensformig

utdanning—dere skjgnnmaler Virkeligheten.

Profesjonelle og kommersielle karrierer dpnes opp for dere—

Er det altdere vil ha ?
Og hvis dere oppriktig gnsker 4 finne nivdet deres fordomsfritt—var M()dlg € & benekt

allerede 1 begynnelsen—det tomprat av et krigsrop KVIIlIlefl g manncns
like—
Det er hun IKKE '

Mannen som lever et liv hvis aktiviteter foregér i henhold til en sosial kode som fungerer som det

for

feminine elementets protektorat—er ikke lenger maskulin

Kvinner som tilpasser seg en teoretisk taksering av kjgnnet sitt som en relativ upersonlighet,

er ennd ikke Feminine
La vare med 4 skjelne til mennene for 4 finne ut hva dere lkk€ er—sgk 1 dere selv for & finne ut hva

dere €I

Slik forholdene er innrettet for pyeblikket—har dere valget mellom Pal‘aSIttlst &

PI‘OStitUSiOIl —eller Negasjon

Menn & kvinner er fiender, med den utnyttedes fiendtlighet overfor parasitten, parasittens overfor den
utnyttede—for gyeblikket er de prisgitt den fordelen hver kan ta av den andres seksuelle avhengighet—.
Den seksuelle omfavnelsen er det eneste punktet hvor de to kjgnnenes interesser smelter sammen.
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Den forste illusjonen som det er i deres interesse & pdelegge er delingen av kvinnene i to klasser

elskerinnen & moren enhver velbalansert og utviklet kvinne vet at denne ikke er
sann, Naturen har utrustet den fullkomne kvinnen med evnen til 4 uttrykke seg gjennom alle sine

funksjoner—det finnes ingen beg rensninger kvinnen som er si ufullstendig utviklet at hun
er u-selv-bevisst hva gjelder kjgnn, vil vise seg & ove en begrensende innflytelse pa neste generasjons
temperamentsutvidelse; kvinnen som er en dérlig elskerinne vil bli en inkompetent mor — et

underlegent sinn —& kommer til 4 ha en utilstrekkelig oppfatning av Livet

For & oppna resultater mé du ofre noe & det du forst & fremst mé ofre er «dyden» din

Kvinnens fiktive verdi, slik den identifiseres med hennes fysiske renhet—er for enkel 4 st ved—idet
den fremstiller henne som apatisk i tilegnelsen av indre karakterfortrinn med hvilke hun kunne oppna
en konkret verdi — derfor, den forste selvpilagte loven for det kvinnelige kjgnn, som beskyttelse mot det
mannelagede dydsmonsteret—som er det vesentligste instrumentet for hennes underkuing, ville vare

betingelsesles kirurgisk gdeleggelse av jomfrudom i hele den kvinnelige populasjonen ved puberteten—.

Mannens verdi fastsettes utelukkende i henhold til samfunnets nytte av eller interesse 1 ham, kvinnens
verdi avhenger utelukkende av tilfeldigheter, hennes suksess eller ikke-suksess med & mangvrere en
mann til  ta livslangt ansvar for henne—

Ekteskapets fordeler er sd latterlig omfattende—sammenlignet med alle andre yrker—for under
moderne forhold kan en kvinne akseptere meningslgst luksurigst underhold fra en mann (uten
gjengjeld av noe slag—ikke engang avkom)— som offergave for hennes jomfrudom

Kvinnen som ikke har lykkes med 4 sl til i denne fordelaktige handelen—forhindres fra alt med
unntak av stjdlne re-aksjoner pa Livsstimuli—

& utestenges fullstendig fra morskap.

Enhver kvinne har rett til morskap—

Enhver kvinne av overlegen intelligens burde innse sitt ansvar overfor sin rase ved d frembringe barn 1
en storrelsesorden som samsvarer med antallet uegnede eller fordervede medlemmer av hennes

kjgpnn —

Ethvert barn av en overlegen kvinne bgr vare et resultat av en bestemt periode av hennes psykiske
utvikling i livet—& ikke ngdvendigvis av en besverlig & forslitt vedvarenhet av en allianse—i
begynnelsen spontant tilpasset den vitale skapelse men ikke ngdvendigvis harmonisk balansert som
partene i den—folger deres personlige evolusjons individuelle linjer—
Av hensyn til rasens harmoni, burde hvert individ vare uttrykket for det mannlige og det kvinnelige
temperaments lette & yppige gjennomtrenging av hverandre—fri for motstand
Kvinnen ma bli mer ansvarlig for barnet enn mannen —
Kvinnen ma gdelegge begjaret i seg etter 4 elskes —
Folelsen av at det er en personlig fornzrmelse ndr en mann overfgrer oppmerksomheten sin fra henne
til en annen kvinne
Begjaret etter bekvem beskyttelse istedenfor intelligent nysgjerrighet & mot i mgte med & motstand
mot livets krav
sex eller sdkalt kjerlighet ma reduseres til sitt opprinnelige element, @re, sorg, sentimentalitet, stolthet
& folgelig sjalusi ma utskilles fra det.
For sin lykkes skyld ma kvinnen beholde skinnet av skjorhet, i kombinasjon med ukuelig vilje,
ureduserbart mot & fullkommen helse som resultatet av solide nerver—
En annen stor illusjon som kvinnen m4 bruke all sin selvbeskuende klarsynthet & fordomsfrie
tapperhet til § knuse—for hennes selvrespekts skyld er seksualitetens urenhet
holdning til den—skal innsette en uberegnelig & mer omfattende sosial regenerering enn det er mulig
for vdr generasjon 4 forestille seg.

Oversatt fra engelsk av Karin Nygdrd
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MANIFEST
ANTI-DANTAS

I SIN HELHET
AV
JOSE DE ALMADA-NEGREIROS

ORPHEU-PoET

FUTURIST

A L T




MANIFEST

SLUTTNOTE

Anti-Dantas ...
Ana Luisa Amaral &
Rosa Maria Martelo

S. 101

1916

BASTA BOM BASTA

EN GENERASJON SOM TILLATER SEG A BLI REPRESENTERT AV EN DANTAS
ER EN GENERASJON SOM ALDRI HAR VART EN! DEN ER ET REIR FOR
TRENGENDE, UVERDIGE OG BLINDE! DEN ER ET RIS SJARLATANER OG
BEDRADDE OG KAN BARE FRAMBRINGE MINDRE ENN NULL!

NED MED GENERASJONEN!

DOD OVER DANTAS, D¢! INGF PANG!

EN GENERASJON MED DANTAS PA HESTERYGGEN ER ET IMPOTENT
ESEL!

EN GENERASJON MED DANTAS VED BAUGEN ER EN KANO PA
LAND!

DANTAS ER SIGOYNER!

DANTAS ER HALVT SIGOYNER!

DANTAS KAN KANSKJE GRAMMATIKK, SYNTAKS OG MEDISIN, HAN
KAN KANSKJE LAGE KVELDSMAT FOR KARDINALER, HAN KAN KANSKJE
ALT UNNTATT A SKRIVE, SOM ER DEN ENESTE TINGEN HAN GJ@R!

DANTAS HAR SA PEILING PA POESI AT HAN GJ®R SONETTER MED
HERTUGINNERS STROMBEBAND!

DANTAS ER EN DYKTIGPER!

DANTAS KLER SEG DARLIG!

DANTAS BRUKER STRIKKESTILLONGS!

DANTAS SPEKULERER OG INOKULERER KONKUBINENE!
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DANTAS ER DANTAS!

DANTAS ER JULIO!

D@D OVER DANTAS, D¢)! IS PANG!

DANTAS SKAPTE EI SOSTER MARIANA SOM LIKE GJERNE KUNNE
VART SOSTER INEZ, ELLER INEZ DE CASTRO, ELLER LEONOR TELLES,
ELLER MESTEREN FRA AVIZ, ELLER DONA CONSTANCA, ELLER SKIPET
CATH'RINETA, ELLER MARIA RAPAZ!

OG DANTAS HADDE LEID INN HEIAGJENG! OG DANTAS FIKK
APPLAUS! OG DANTAS TAKKA!

DANTAS ER EN KJEMPESIGOYNER!

DET ER IKKE N@DVENDIG A DRA TIL ROSSIO FOR A BLI BEDRAGER, DET
HOLDER A VERE BEDRAGER!

DETERIKKEN@®DVENDIGAFORKLESEGFORABLILANDEVEISROVER,
DET HOLDER A SKRIVE SOM DANTAS! DET HOLDER A IKKE EIE SKRUPLER,
VERKEN MORALSKE, KUNSTNERISKE ELLER MENNESKELIGE!

DET HOLDER A FOLGE MED MOTENE, POLITIKKENE OG
OPPFATNINGENE! DET HOLDER A SETTE OPP ET VISST SMIL, DET HOLDER
A VERE VELDIG SART, HA SKALK PA HODET OG TILLITSFULLE @YNE! DET
HOLDER A VARE JUDAS! DET HOLDER A VERE DANTAS!

D®D OVER DANTAS, D¢!| INFPANG!

DANTAS BLE F@DT FOR A BEVISE AT IKKE ALLE SOM SKRIVER KAN
SKRIVE!

DANTAS ER EN AUTOMAT SOM GIR UT DET FOLK ALLEREDE VET
SKAL KOMME ... MEN DET ER N@ODVENDIG A PUTTE PA PENGER!

DANTAS ER SIN EGEN SONETT!

DANTAS BEGAVELSE ER IKKE VERDT TORT KRUTT OG HVA TALENT
ANGAR ER DET PING-PANG-PONG!

DANTAS NAKEN ER GRUFULLT!

DANTAS STINKER DARLIG ANDE!

D®D OVER DANTAS, D@)! BFPANG!

DANTAS ER ET HAN MOT SAMVITTIGHETEN! HVIS DANTAS ER
PORTUGISER VIL JEG VERE SPANSK!

DANTAS ER DEN PORTUGISISKE INTELLIGENTSIAS SKAM! DANTAS
ER TOPPEN AV DEN MENTALE DEKADANSE!

OG LIKEVEL FINNES DET NOEN SOM IKKE RODMER NAR DE SIER DE
BEUNDRER DANTAS!

OG LIKEVEL FINNES DET NOEN SOM REKKER HAM HANDA!

OG VASKER KLARNE HANS!

OG HAR MEDLIDENHET MED DANTAS!

OG LIKEVEL FINNES DET NOEN SOM BETVILER AT DANTAS IKKE
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ER VERDT NOE, OG AT HAN IKKE VET NOE, OG AT HAN VERKEN ER
INTELLIGENT, ANSTENDIG ELLER NULL!

VET DERE IKKE HVEM DANTAS SOSTER MARIANA ER? JEG SKAL
FORTELLE DERE:

FORST, PA GRUNN AV PLAKATER, INTERVJUER OG ANDRE
FORBEREDELSER VI IKKE BEH®VER A BRY OSS OM, TRODDE JEG AT DET
HANDLA OM SOSTER MARIANA ALCOFORADO PSEUDOFORFATTERINNEN
AV DE FRANSKE BREVENE SOM TO BER®PMTE HERRER FRA SAMME LAND
IKKE LOT LIGGE MEN HELLER IKKE FORDERVA TIL PORTUGISISK. DA
TEPPET GIKK OPP VAR HELLER IKKE JEG I STAND TIL A SKILLE MELLOM
DEM FOR DET VAR EN SVEART M@PRK NATT OG FORST ETTER EN HALV AKT
VAR DET AT JEG OPPDAGA AT DET VAR DAGGRY ETTERSOM BISKOPEN FRA
BEJA SA HAN HADDE VENTA PA SOLOPPGANGEN!

MARIANA KOMMER NED EN SVART SMAL TRAPP, MEN HUN KOMMER
IKKE ALENE, HUN HAR OGSA MED SEG CHAMILLY SOM JEG IKKE KLARTE A
SE. JEG KUNNE BARE HOQRE EN STEMME SOM ER SVART GODT KJENT HER
PA BRASILEIRA I CHIADO. RETT ETTERPA VAR DET BISKOPEN FRA BEJA SOM
FORTALTE MEG AT HAN VAR KLEDD I RODE KORTBUKSER.

MARIANA OG CHAMILLY ER ALENE PA SCENEN, I M@RKET, MEN VI
FORSTAR UTMERKET GODT AT DE GJ@®R USOMMELIGE SAKER PA ROMMET.
ETTERPA TAR EN FULLSTENDIG TILFREDSTILT CHAMILLY FARVEL OG
HOPPER UT AV VINDUET TIL DEN TAREVATE NONNENS STORE SMERTE. OG
DEN DAG I DAG HAR TURISTER MULIGHET TIL A BIVANE DET @DELAGTE
GITTERET 1 VINDUET I FEMTE ETASJE I UNNFANGELSENS KLOSTER 1
TYREGATA I BEJA, DER DET HETER SEG AT HAN FLYKTA, DEN BER@PMTE
KAVALERIKAPTEIN I PARIS OG TANNLEGE I LISBOA.

EN HYSTERISK MARIANA BEGYNNER A GRATE SOM EN GAL I ARMENE
TIL SIN FORTROLIGE OG UTMERKEDE MEDSAMMENSVORNE SASTER INES.

. NED DEN OMTALTE SVART SMALE TRAPPA KOMMER MANGE
MARIANAER SOM ALLE ER LIKE OG HAR TENTE OLJELAMPER UNNTATT
EI SOM BRUKER BRILLER OG STOKK OG HAR KRUM RYGG HVILKET VIL SI
AT HUN ER ABBEDISSEN. OG HUN HADDE FAKTISK VART EN STRALENDE
PERSONIFISERING AV GOYAS HEKSER HADDE DET IKKE VART FOR AT NAR
HUN PRATA VAR DET MED DEN UNGE OG YNDIGE STEMMEN TIL TANTE
LYKKE FRA NABOKONA VED SIDEN AV. HUN LEGGER MERKE TIL DE TO
SKIKKELSENE OG LANGSOMT SP®R HUN MED KADENS, STRENGHET OG
FULL MANGEL PA KRAFT:... HVEM DER? MED SLUKTE OLJELAMPER?

- DET VAR VINDEN, SIER DE STAKKARS USKYLDIGE GJENNOMBORA
AV SKREKK ... OG ABBEDISSEN SOM BARE ER GAMMEL GJENNOM BRILLENE,
STOKKEN OG DEN KROKETE GANGEN, BEORDRER KLINGING I EI LITA
BJELLE SOM SMERTER I SJELA NAR MAN HPRER DEN I EN SADAN REDUSERT
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TILSTAND. ALLE GAR MOT KORET, MEN PLUTSELIG BANKER DET PA D@RA
OG UTEN A GI SEG TIL KJENNE ELLER BORSTE AV SEG STOVET KOMMER
DET OPP TRAPPA OG INN I SALEN EN BISKOP AV BEJA SOM DA HAN VAR
UNG GJORDE USOMMELIGHETER MED SJOKOLADEJENTA.

NA SOM HAN ER BLITT ET NYTT OG BEDRE MENNESKE AVSLORER
HAN OVERFOR ABBEDISSEN AT HAN GJENNOM BREV HAR FATT VITE AT
DET KOMMER MENN PA BES®K TIL KLOSTERET OG AT HAN TIL OG MED
NETTOPP SA EN TIL HEST SOM HOPPA UT VINDUET. ABBEDISSEN SIER
AT HUN FAKTISK HAR LAGT MERKE TIL DEN SISTE TIDS HONEMANGEL
OG AT HUN, STAKKARS USKYLDIGE, I LOPET AV DISSE ATTI ARA IKKE
HAR HATT TID TIL A OPPDAGE GRUNNEN TIL AT MENNESKEHETEN ER
INNDELT I MENN OG KVINNER. ETTER NOEN REELLE FORLEGENHETER
FRA BISKOPEN VAR DET AT HUN KOM TIL MOT OG BEORDRA BUD
PA DE TO NONNENE MED SLUKTE OLJELAMPER. HER FAR DETTE
KRIMINALSTYKKET EN SMULE INTERESSE, FOR BISKOPEN FRAMSTAR
NA SOM EN ETTERFORSKENDE POLITIMANN FORKLEDD SOM BISKOP,
ELLER SOM EN BISKOP UTEN EN POLITIETTERFORSKERS FINFOLELSE, OG
SA SKARPSINDIG AT HAN I LOPET AV MINDRE ENN ET HALVT MINUTT
OPPDAGER DET PUBLIKUM ALLEREDE HAR GATT LEI AV A VITE - AT
MARIANA HAR LIGGET MED NOEL. DET VERSTE ER AT MARIANA HAR
BLITT IRRITERT OVER BISKOPENS INDISKRESJONER OG BRYTER UT I
A VRELE, VRELE SOM OM HUN GA BLAFFEN I HELE GREIA. HUN VAR
OGSA NARE PA A DEBUTERE MED ET PAR KNYTTNEVESLAG [ HODET PA
BISKOPEN SOM FRAMVISTE EN DRISTIGHET, EN UFORSKAMMETHET OG
EN GJENSTRIDIG BESTEMTHET OVER ALL FORVENTNING.

VI HORER ET HORN SOM BLASER EN TROMPETMARS] OG MARIANA
FOLER PA HESTEBENA AT HELE HENNES UTVALGTES SJEL VAR DEN
INNESTENGTE LILLE GRASPURVEN SOM LOPER MOT GITTERET I VINDUET
OG HUN SKRIKER HJERTESL®ST ETTER SIN NOEL. HUN SKRIKER, KALLER
OG KLYNKER OG VIRVLER RUNDT OG RIVER SEG [ STYKKER, OG SKADER
SEGSELVOGFALLERPARYGGEN VEDETUHELLSOMPUBLIKUM ALLEREDE
VAR UNDERRETTA OM, OG TEPPET FALLER OGSA OG TILSKUEREN
FALLER OG FRA SIN EGEN TALMODIGHET OG BRYTER UT I EN AV DISSE
TRAMPEKLAPPENE SOM ER SA ENORME OG MONUMENTALE AT ALLE
LISBOAS AVISER VAR ENSTEMMIGE DAGEN ETTER HVA GJALDT DANTAS’
TEATRALE SUKSESS.

DEN ENESTE TRAOSTEN FOR ZRLIGE TILSKUERE VAR VISSHETEN
OM AT DETTE IKKE HADDE VAERT SOSTER MARIANA ALCOFORADO, MEN
EI MARRIANA-ALDANTASFORPULTADO MED SEKSUELLE ANFALL OG
OVERDRIVELSER.

FORTSETTER HERR DANTAS A SKRIVE SANN VIL HAN TJENE
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MYE PA ALFORPULTADOEN OG VI SKAL SE AT DET BESTILLES EN
SPLVSTATUE FRA EN GULLSMED I PORTO, OG EN UTSTILLING AV
MODELLER FOR HANS MONUMENT REIST GJENNOM SECULOS NASJONALE
UNDERSKRIFTSKAMPAN]JE TILINNTEKT FOR SKADDE KRIGSVETERANER,
OG CAMOES’ PLASS BLIR TIL DOKTOR JULIO DANTAS’ PLASS, DET BLIR
FESTER I BYEN PA BURSDAGENE HANS, OG HANDSAPE AV MERKET “JULIO
DANTAS”, OG DANTASPASTA TIL TANNPUSS, OG DANTASSKOKREM TIL
STAVLENE, OG DANTASSMARSURROGAT, OG DANTASTABLETTER, OG
DANTASKLOSETTCISTERNER OG DANTAS OG DANTAS, DANTAS, DANTAS
... OG LIMONADER MED DANTASMAGNESIA.

OG DANTAS SKULLE VITE AT DERSOM RETTFERDIGHET EN DAG
SKULLESKJEIPORTUGAL, VILLE HELE VERDEN FA VITE AT FORFATTEREN
AV LUSIADENE ER DANTAS SOM I ET MINNEVERDIG ANFALL AV
BESKJEDENHET LOT HEDEREN TILFALLE SITT PSEUDONYM CAMOES.

OG DANTAS SKULLE VITE AT HVIS ALLE VAR SOM MEG, VILLE VI HA
ET ARTILLERI AV FINGER'NVISERE DET VILLE TA TO HUNDREAR A BLI
KVITT.

MEN TROR DERE AT VI MED DETTE HAR OPPSUMMERT DEN
PORTUGISISKE LITTERATUR? NEI! TUSEN GANGER NEI!

[ TILLEGG TIL DETTE HAR VI CHIANCA SOM HAR SKREVET VERS
OM ALJUBAROTTA SOM GIKK FRA A VERE KASTILJANERNERS NEDERLAG
TIL A VERE CHIANCAS EGET!

OG VASCO MEDONCA ALVES® SMA YNDIGHETER SOM VAR
UTDATERTE PA BESTEMORS TID! OGRAMADA CURTOSULYKKELIGHETER!
OG URBANO RODRIGUES’ USEDVANLIGE TALENT! OG BRUNS GNAL! OG
HANS BEROMTHET OG EKSELLENSE MELLO BARRETOS OVERSETTELSER
FORBEHOLDT MANNFOLK! OG BRODER MATTA NUNES MOXO! OG
FAUSTINOS SYFILISTISKE INES! OG SOUSA COSTAS DUMHETER! OG FLERE
PEDANTERIER FRA DANTAS! OG ALBERTO SOUSA, TEGNEKUNSTENS
DANTAS! OG JOURNALISTENE FRA SECULO OG FRA CAPITAL OG FRA
NOTICIAS OG FRA PAIZ OG FRA DIA OG FRA NACAO OG FRA REPUBLICA
OG FRA LUCTA OG FRA ALLE, ALLE AVISENE! OG SKUESPILLERNE FRA
ALLE TEATRENE! OG ALLE MALERNE FRA KUNSTAKADEMIET OG ALLE
PORTUGALS KUNSTNERE SOM JEG IKKE LIKER! OG DE FRA AGUIA I PORTO
OG IDIOTENE FRA COIMBRA! OG OLDEMIRO CESARS DUMHET OG DOKTOR
JOSE DE FIGUEIREDO, MUSEETS ELSKER, OG HA HA SOUSA PINTOER OI
Al ESLENE FRA CACILHAS OG MENYENE TIL ALFREDO GUISADO! OG
RAKITTEN ALBINO FORJAZ SAMPAIO, KRITIKER I LUCTA SOM FIALHO MED
STORT VIDD OVERLISTA TIL A TRO AT FIALHO HADDE TALENT! OG ALLE
SOM ER POLITIKERE OG KUNSTNERE! OG DE ARLIGE UTSTILLINGENE
TIL KUNSTAKADEMIENE! OG ALLE SKISSENE TIL MARQUES DE POMBAL.!
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OG DE TIL CAMOES I PARIS! OG VAZENE, ESTRELLAENE, LACERDAENE,
LUCENAENE, ROSAENE, COSTAENE, ALMEIDAENE, CAMACHOENE,
CUNHAENE, CARNEIROENE, BARROSENE, SILVAENE, GOMESENE, DE
GAMLE, IDIOTENE, DE SKRUPPELL@SE, DE IMPOTENTE, SKURKENE, DE
KJAPTE, DE IMBESILE, PARIAENE, ASKETENE, LOPESENE, PEIXOTOSENE,
MOTTAENE, GODINHOENE, TEIXEIRAENE, CAMARAENE, TIL HELVETE
MED DEM, CONSTANTINOENE, TERTULLIANOENE, GRAVEENE,
MANTUAENE, BAHIAENE, MEDONCAENE, BRAZAOENE, MATTOSENE,
ALBUQUERQUESENE SOUSASENE OG ALLE DANTASENE SOM FINNES

OG DE PATRENGENDE OVERBEVISNINGENE TIL HOMEM CRISTO PAI
OG DE ELEGANTE OVERBEVISNINGENE TIL HOMEM CRISTO FILHO !...

OG KONSERTENE TIL BLANCH! OG STATUENE AV FOLK VED RORET,
AV ECA, AV OPPVAKNINGEN OG AV ALT! OG ALT SOM ER AV KUNST I
PORTUGAL! ALT! ALT PA GRUNN AV DANTAS!

D®D OVER DANTAS! D¢) N PANG!
PORTUGAL SOM MED DISSE HERRER HAR OPPNADD BETEGNELSEN
DET MEST TILBAKESTAENDE LAND I EUROPA OG I HELE VERDEN! DET
VILLESTE LAND AV ALLE AFRIKAER! ET EKSIL AV DE FORVISTE OG DE
LIKEGYLDIGE! ET EUROPEERNES INNESTENGTE AFRIKA! SOPPEL AV
ULEMPER OG RESTER! HELE PORTUGAL MA APNE @YNENE EN DAG — HVIS
IKKE HENNES BLINDHET ER UHELBREDELIG, OG ROPE MED MEG, VED
MIN SIDE, AT PORTUGAL MA VERE NOE RENT!

D®D OVER DANTAS! DY) p@F PANG!

JOSE DE ALMADA-NEGREIROS

ORPHEU-vProEeT

FUTURIST

A L T

Oversatt fraportugisisk av Ellef Prestseeter.
Typografisk gjengivelse ved Anna Prestseeter
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aned F.T. MARINETTI M.FL. 1916

e WU TURISTISK FILM

Futuristene, filmen ...

Trond Lundemo

S. 102

oken, et helt og holdent forgangent middel til

4 bevare og formidle tanker, har lenge vert

dgmt til & miste sin glans, akkurat som kate-
draler, tirn, krenelerte murer, museer, og det pasifis-
tiske idealet. Boken, den statiske fglgesvennen til de
satte, de verdilgse, de nostalgiske og de ngytralistiske,
kan verken underholde eller begeistre de nye futuris-
tiske generasjonene, beruset som de er pé revolusjo-
nzr og krigersk dynamikk.

Verdenskrigen skjerper den europeiske folsom-
heten stadig mer. Vir store hygieniske krig, som bgr
kunne tilfredsstille alle vire nasjonale mal, hundredo-
bler den italienske rasens fornyende kraft. Den futu-
ristiske filmen som vi er i ferd med 4 utvikle, en leken
omforming av universet, en ikke-logisk og flyktig
syntese av livet i verden, vil bli den beste skolen for
smd barn: en skole av lykke, hastighet, kraft, dristig-
het og helteddd. Den futuristiske filmen vil skjerpe
og utvikle folsomheten, den vil gjore den skapende
forestillingsevnen kvikkere, den vil gi forstanden en
vidunderlig folelse av samtidighet og allestedsnarver.
Slik vil den futuristiske filmen bidra til den allmenne
fornyelsen, erstatte det litterare tidsskriftet (alltid
pedantisk) og dramaet (alltid forutsigbart), og ta livet
av boken (alltid trettende og begrensende). Nodven-
digheten av propaganda vil tvinge oss til 4 utgi en
bok en gang iblant. Men vi foretrekker & uttrykke oss
gjennom film, store flater med frie ord og bevegelige
lysende skilt.

Med manifestet virt «Det futuristiske syntetiseren-
de teateret», med de seierrike turneene som truppene
til Gualtiero Tumiati, Ettore Berti, Annibale Ninchi
og Luigi Zoncada har foretatt, med de dtti dramatis-
ke syntesene i de to bindene av Futuristisk syntetiseren-
de teater, har vi innledet en revolusjon i det italienske
prosateateret. For det hadde et annet futuristmanifest
rehabilitert, berommet og perfeksjonert varietéteateret.
Det er derfor logisk at vi nd overfgrer vér livgivende
kraftanstrengelse til et nytt teateromrade: filmen.

Ettersom den ble fgdt for bare noen fa ir siden, kan
filmen ved forste gyekast fortone seg som noe allerede
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futuristisk, fordi den ikke har noen fortid og er fri for
krefter som trekker i den. I realiteten har den deri-
mot, ved 3 framtre som et teater uten ord, arvet alt det
tradisjonelle spppelet fra det litterare teateret. Folge-
lig kan vi uten videre overfgre til filmen alt det vi har
sagt om scenen og gjort med den. Vir virksomhet er
legitim og ngdvendig for sd vidt som filmen fram til
i dag har vert og later til d forbli fullstendig tilbakesku-
ende, mens vi ser filmen som en mulighet for en sarlig
futuristisk kunst og som der best egnede uttrykksmid-
delet for flersanseligheten til en futuristisk kunstner.

Bortsett fra interessante filmer om reising, jakt,
kriger og sa videre, har ikke filmskaperne gjort noe
annet enn 4 tvinge pd oss de mest tilbakeskuende
dramaer, store som sma. En dreiebok som i kraft av
sin knapphet og variasjon kan framst avansert, er — i
de fleste tilfeller — ikke annet enn en dydig og banal
analyse. Siledes er alle de kolossale kunstneriske mu-
lighetene ved filmen fullstendig ubrukte.

Film er en egen kunstart. Filmen m4 derfor aldri
kopiere teaterscenen. Ettersom filmen i sin essens
er visuell, ma den forst og fremst fullfgre maleriets
utvikling: Fjerne seg fra virkeligheten, fra fotografiet,
fra det yndige og hgytidelige. Den md bli anti-yndig,
omformende, impresjonistisk, syntetiserende, dyna-
misk, friordlig.

MAN MA FRIGJORE FILMEN SOM UTTRYKKS-
MippEeL for d gjore den til det ideelle redskapet
FOR EN NY KUNsT, uendelig mye smidigere og mer
innholdsrik enn alle eksisterende kunstformer. Vi er
overbeviste om at man bare pd denne méiten kan nd
den uttrykksfloraen som alle moderne kunstneriske
underspkelser er pd vei mot. Per i dag skaper den
futuristiske filmen nettopp den uttrykksflorasymfonien
som vi for et dr siden bebudet i manifestet vi kalte
Kunstnerdndens tyngder, maleenheter og priser. De mest
varierte elementer vil inngd som uttrykksmidler i den
futuristiske filmen: alt fra utsnitt av det virkelige livet
til fargefelter, fra den konvensjonelle linjen til frie
ord, fra kromatisk og plastisk musikk til objektmu-
sikk. Altialt vil ilmen vare bide maleri, arkitektur,
skulptur, frie ord, musikk av farger, linjer og former,
opphopning av objekter og kaotifisert virkelighet. Vi
vil gi ny inspirasjon til malernes innsats for & bryte ut
av bilderammens begrensninger. Vi skal sette de frie
ordene i bevegelse slik at de bryter ned litteraturens
grenser, mens de marsjerer 1 retning maleri, stpy-
kunst, og danner en fabelaktig bro mellom ordet og
objektet i den virkelige verden.

Vire filmer skal vare:

I. FILMATISERTE ANALOGIER som bruker virkelig-
heten direkte som et av analogiens to ledd. Eksempel:
Hyvis vi gnsker & uttrykke en angstridd tilstand hos en

av vire hovedpersoner, vil vi — i stedet for & beskrive
ulike faser av lidelse — gi et likeverdig inntrykk ved &
vise et broket fjell fullt av huler.

Fjell, sjger, skoger, byer, folkemengder, harer,
skvadroner, fly, alle disse vil vi til stadighet kunne
bruke som sveart uttrykksfulle ord: universet skal vere
vdrt vokabular.

Eksempel: La oss si at vi gnsker & uttrykke en folel-
se av pussig glede: Da viser vi et stolsetetrekk som flyr
lystig rundt en enorm stumtjener, inntil de beslutter
4 sld seg sammen. La oss si at vi gnsker 4 uttrykke en
folelse av sinne: Da stykker vi opp den hissige man-
nen i en virvelvind av gule kuler. La oss si at vi gnsker
a uttrykke angsten til en hovedperson som har mistet
troen pa den dede, ngytrale skeptisismen: Da viser vi
ham idet han taler bedndet til en stor forsamling; med
ett far vi Giovanni Giolitti til & dukke opp og bedra-
gersk dytte en god porsjon makaroni i munnen hans,
slik at de bevingede ordene drukner i tomatsaus.

Vi vil fargelegge dialogen ved hurtig og pd samme
tid 4 vise alle bildene som gir gjennom personenes
hoder. Eksempel: For 4 gjengi en mann som skal til
4 si til sin kvinne: Du er fin som en gasell, skal vi vise
gasellen. — Eksempel: Hvis en person sier: Jeg betrak-
ter ditt friske og lysende smil slik en reisende etter
langvarig strev betrakter havet fra toppen av et fjell,
vil vi vise reisende, hav, fjell.

Pi denne méten vil vdre personer vare like forstde-
lige som om de zalte.

2. FILMATISERTE DIKT, TALER 0G PoEsI. Viskal fa
alle bildene som disse bestir av, til & gli over lerretet.

Eksempel: «Canto dell’amore» [Kjerlighetssang]
av Giosue Carducci:

[ sine tyske forskansninger satt de vaglet
som falker nar de planlegger jakten ...

Vi vil vise forskansningene, falkene i bakhold.

Fra kirkene som mot himmelen strekker lange
armer av marmor, i bonn til var Herre

Fra klostrene mellom landsbyer og byer
huker de seg ned til lyden av klokker

som gjoker mellom spredte trer

og synger om plager og underlige gleder ...

Vi vil vise kirker som litt etter litt forvandles til
bgnnfallende kvinner, Gud full av ndde i det hgye, vi
vil vise klostrene, gjpkene, og sd videre.

Eksempel: «Sogno d’Estate» [Sommerdrgm| Av
Giosue Carducci:

Mellom slagene, Homer, overmanner den varme time
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meg 1 dine evig klingende sanger: Jeg boyer hodet mitt i
sovnen pd bankene av Skamandros, men mitt hjerte
sender meg pd flukt til Tyrrenhavetr.

Vi vil vise Carducci som vandrer midt i akaiernes
tumulter, idet han smidig unngér de lppende hes-
tene, hilser @rbadig pi Homer, gér pa fylla med Ajax
pé baren Den Rode Skamandros, og da han tar det
tredje glasset med vin vil hjertet hans, som vi begr se
banke, sprette ut av jakkeslaget og fly som en enorm
rod ballong over Rapallo-gulfen. P4 denne méaten
filmatiserer vi geniets mest hemmelige bevegelser.
Slik skal vi med andre ord latterliggjpre verkene til
de tilbakeskuende poetene, ved — til stgrst mulig nytte
for publikum — & forvandle den mest nostalgisk mo-
notone og sippende poesien til voldsomme, pirrende
og svart oppmuntrende forestillinger.

3. FILMATISERT SAMTIDIGHET OG SAMR@RE
mellom ulike tider og steder. Vi vil vise to eller tre
ulike tablder pd samme tid i bilderammen, den ene
like inntil den andre.

4. FILMATISERTE MUSIKALSKE UTFORSKNINGER
(dissonanser, akkorder, symfonier av gester, handlin-
ger, farger, linjer, og sd videre).

5. FILMATISERTE OG ISCENESATTE SINNSTIL-
STANDER.

6. FILMATISERINGENS LOGIKK UNNGATT GJEN-
NOM DAGLIGE @GVELSER FOR A FRI SEG FRA DEN.

7. FILMATISERTE OBJEKTDRAMAER (levendegjor-
te objekter, menneskeliggjorte, sminkede, utkledde,
lidenskapelige, dannede, dansende. Objekter hentet
ut fra sine vante omgivelser og satt inn i en unormal
tilstand som, 1 kraft av kontrasten, setter deres for-
blgffende oppbygning og umenneskelige liv i relieff).

8. FILMATISERTE VINDUER AV IDEER, BEGIVEN-
HETER, TYPER, OBJEKTER, OG SA VIDERE.

Q. FILMATISERTE KONGRESSAMLINGER, FL@R-
TER, HANDGEMENG OG BRYLLUP MELLOM GRI-
MASER, MIMIKK, og sd videre. Eksempel: en stor
nese som fir tusen kongressfingre til  tie stille ved &
ringe med et gre, mens to politioffisersbarter arreste-
rer en tann.

10. FILMATISERTE UVIRKELIGE GJENGIVELSER

AV MENNESKEKROPPEN.

IT. FILMATISERTE FEILPROPORSJONERINGSDRA-
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MAER (en tgrst mann som tar fram et grlite sugergr
som sa strekker seg lik en navlestreng til en innsjg og
torker den ut umiddelbart.)

I12. FILMATISERTE POTENSIELLE DRAMAER OG
STRATEGISKE PLANER FOR FOLELSER.

13. FILMATISERTE PLASTISKE, KROMATISKE
LINEEREKVIVALENSER, 0G S8 VIDERE, mellom
menn, kvinner, begivenheter, tanker, musikk, fglelser,
vektlodd, lukter, stoy (med hvite linjer pa svart skal

vi vise den indre rytmen og den fysiske rytmen til en
ektemann som oppdager kona i utroskapsakten og
deretter jager elskeren — rytmen til sjelen og rytmen
til bena).

I4. FILMATISERTE FRIE ORD I BEVEGELSE (has-
tige tablder med lyrisk innhold — dramaer av mennes-
keliggjorte eller levendegjorte bokstaver — ortogra-
fiske dramaer — typografiske dramaer — geometriske
dramaer — numerisk folsomhet, og sd videre.).

Maleri + skulptur + plastisk dynamikk + frie ord +
stgysetting + arkitektur + syntetisert teater = futuris-

tisk film

SLIK VIL VI OPPL@SE OG OMFORME UNIVERSET
I TRAD MED VARE VIDUNDERLIGE INNFALL, ford
hundredoble makten til den italienske skapende an-
den og dens absolutte overherredpmme i verden.

Oversatt fra italiensk av Espen Gronlie



ALVARO DE CAMPOS

ULTIMATUM

Utkastelsesordre til Europas mandariner! Ut!

Ut med deg, Anatole France, homeopatiske far-
makopes Epikur, Jaurés-bendelorm fra I’Ancien Ré-
gime, Renan-Flaubert-salat servert i falskt 1600-talls
servise!

Ut med deg, Maurice Barres, feminist fra Aksjo-
nen, Chateaubriand med nakne vegger, intrigemaker
pa scenen til et fedreland av papp, mugg fra Lorraine,
forhandler av andres dgd, kledd i1 din egen kollek-
sjon!

Ut med deg, sjelenes Bourget som opplyser ukjente
partikler, det adelige tungsinns psykolog, ubrukelige,
plebeiiske snobb, som med flisete linjal understreker
Kirkens bud!

Ut med deg, handelsmann Kipling, versets prag-
matiker, skrapjernsimperialist, epiker mot Majuba og
Colenso, Empire-Day pa soldatslang, trampsteamer
av annenrangs udgdelighet!

Ut! Ut!

Ut med deg, George Bernard Shaw, paradoksets
vegetarianer, oppriktighetens sjarlatan, frosne svulst
av en ibsenisme, den uventede intellektualitets profi-
tor, din egen Kilkenny-Cat, kalvinistisk /rish Melody
med tekst fra Artenes opprinnelse!

Ut med deg, H. G. Wells, idérike gipsfigur, pap-
popptrekker til Kompleksitetens flaske!

Ut med deg, G. K. Chesterton, kristendom til an-
vendelse for tryllekunstnere, gltgnne ved alteret, coc-
kneydialektikkens fedme som med sdpefobi forpurrer
resonnementenes renhet!

Ut med deg, Yeats, styrmann uten retning i den
keltiske tiken, sekk full av vrakgods skylt i land etter
den engelske symbolismens skipbrudd!

Ut! Ut!

Ut med deg, Rapagnetta-Annunzio, banalitet med
greske bokstaver, «Don Juan i Patmos» (trombone-
solo)!

Og du, Maeterlinck, Mysteriets sluknede bluss!

Og du, Loti, salt suppe, kald!

Og tilslutt du, Rostand-tand-tand-tand- tand-
tand- tand- tand!

Ut! Ut! Ut!

Og skulle det vaere noen som mangler, let etter
dem p4 alle kanter!

F3 alt dette bort fra mitt dsyn!

MANIFEST

1917

SLUTTNOTE

Note on Ultimatum

Irene Ramalho Santos

Ut med alt dette! Ut! 5. 103

Akk! Hva gjor du blant bergmtheter, Wilhelm
den Andre av Tyskland, keivhendt uten venstrearm,
Bismarck uten lokk til 4 kvele ilden?!

Hvem er du, du med sosialistmanken, David-
Lloyd-George, narr med jakobinerlue sydd av Union
Jacks?!

Og du, Venizelos, en skive Perikles med smor som
har ramlet pa gulvet med smorsiden ned?

Og du, hvem som helst, alle dere andre, Briand-
Dato-Boselli-brodsuppe av inkompetanse stilt overfor
realitetene, alle krigsbredstatsmenn bakt lenge for
krigen! Alle! alle! alle! Sgppel, avfall, provinsielt
pakk, intellektuell skruppellgshet!

Og alle statslederne, inkompetente etter eget for-
godtbefinnende, spppeldunker tomt foran dera til
Samtidens Utilstrekkelighet!

F3 alt dette bort fra mitt &syn!

Sett opp bunter av strd i deres sted!

Alt skal ut herfra! Alt skal ut herfral

Ultimatum til dem alle, og til alle de andre som er
akkurat som dem!

Og hvis de ikke vil ut, fi dem til & vaske seg!

Generell fallitt overalt pd grunn av alle!

Generell fallitt hos alle pd grunn av alt!

Folkenes og skjebnenes fallitt — total fallitt!

Nasjonenes parade, mgt min Forakt!

Du, italienske ambisjon, skjgdehund kalt Casar!

Du, «franske kraft», ribbet hane med pidmalte
fizr! (Ikke oppmuntre den opp for mye, for da sprek-
ker den!)

Du, britiske organisasjon, med Kitchener pd havets
bunn siden krigen startet!

(It's a long, long way to Tipperay and a jolly sight
longer way to Berlin!)

Du, tyske kultur, ritne Sparta med kristendom-
mens olivenolje og nietszchefisert eddik, bikube av
blikk, imperialoide oversvgmmelse av tgylet servili-
tet!

Du, undersitt-Psterrike, blanding av underraser,
dgrhammer av typen K!

Du, Von Belgia, med fremtvungen heroisme, det
er for sent 4 stange hodet i veggen na!
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Du, russiske slaveri, Europa av malaysiere, spring-
fierfrigjoring fordi fjzren rok!

Du, spanske «imperialisme», salero i politikken,
med tyrefektere med sjelen kledd i angrekipe rundt
hjprnet og krigerske kvaliteter begravet i Marokko!

Du, Amerikas Forente Stater, bastardsyntese av
lav-Europa, hvitlgk i en transatlantisk bradsuppe, den
smaklgse modernismes nasale uttale!

Og du, centavos-Portugal, Restemonarki som
ritner som Republikk, den siste skitne olje i Van-
skjebnen, med kunstig deltakelse i krigen, men reelle
fornedrelser i Afrika!

Og du, Brasil, «sgsterrepublikk», skronen til Pedro
Alvares Cabral, som ikke engang gnsket & oppdage
deg!

Sleng en duk over alt dette her!

Las det inne med ngkkel og kast npkkelen bort!

Hvor er de gamle, styrkene, mennene, forerne,
forsvarerne?

Dra pd kirkegérdene, i dag er de bare navn pi
gravstgttene!

Dagens filosofi er at Fouillé er dgd!

Dagens kunst er at Rodin fortsatt lever!

Dagens litteratur er at Barrés har betydning!

Dagens kritikk er at det finnes idioter som ikke
kaller Bourget idiot!

Dagens politikk er den fete degenerasjon av in-
kompetansens organisering!

Dagens religion er de fromme kelneres militante
katolisisme, entusiasmen for det franske kjpkken hos
Maurraser med skrelt forstand, kristne pragmatisters
ekshibisjonisme, katolske intuisjonister, nirvanske
ritualister, annonseselgere for Gud!

I dag er krigen et spill der det gjelder & overlate
oppgavene til noen andre pd den ene siden og & snike
seg unna med unnskyldende paskudd pd den andre!

Jeg kveles av 4 ha dette rundt meg!

La meg puste!

Apne alle vinduer!

Apne flere vinduer enn det er vinduer i verden!

Ikke én stor idé, fullkommen forestilling eller
keiserlig ambisjon verdig den fodte hersker!

Ingen idé om noen struktur, ingen sans for en stgr-
re Plan, ingen lengsel etter det Organisk Skapte!

Ikke engang en liten Pitt, en Goethe av papp eller
en Napoleon fra Niirnberg!

Ikke engang noen litter@r stromning som kunne
vare romantikkens skygge ved middag!

Ikke engang noen militzr impuls med si mye som
en vag eim av Austerlitz!

Ikke engang noen politisk stremning av en kubjel-
le som klinger av frgene til en stor idé nir man rister
den, o Caios Gracos som trommer pé vinduet!

Nedrige epoke av annenrangs og tiln@rmingsvise
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folk, av lakeier med lakeiske aspirasjoner om lakei-
kongedpmme!

Lakeier som ikke vet 4 ha Aspirasjonen, borger-
lige gjennom deres Begjar, bortkomne fra instinktets
handledisk! Ja, alle dere som representerer Europa,
alle dere som er verdensbergmte politikere, som er
de europeiske strgmningers ledende litterater, som er
noe som helst i denne malstrgmmen av lunken te!

Hoye herrer fra Lilleputt-Europa, forsvinn under
min Forakt!

Forsvinn, dere som trakter etter hverdagens luk-
sus, lengslene til syersker av begge kjonn, av samme
sort som plebeieren Annunzio, det gylne lendekledes
aristokrat!

Forsvinn, opphavsmenn til sosiale, litterare, kunst-
neriske stromninger, baksiden av medaljen for impo-
tent kreativitet!

Forsvinn, slappfisker med behov for & vare ister av
en hvilken som helst isme!

Forsvinn, radikale i det Sm4, Fremskrittets udan-
nede, hvis ignoranse holdes oppe ay frekkhetens soy-
ler, hvis impotens stgttes av neo-teorier!

Forsvinn, maurtuens giganter, beruset pd deres
egne og borgerlige personligheter, med storlivets ek-
stravaganser stjdlet fra deres fedres forridskamre og
nerver forknytt av arv!

Forsvinn, blandingsfolk; forsvinn, svakelige som
bare besynger svakeligheten; forsvinn ultrasvakelige
som bare besynger kraften, borgere i stum beundring
over markedsplassens atlet, ham dere selv gnsker &
skape i deres febrilske ubesluttsomhet!

Forsvinn, epileptiske mokk uten storhet, hysteri-
soppel fra skuespill og oppvisninger, den sosiale seni-
liteten til det individuelle begrep om ungdom!

Forsvinn, det Nyes mugg, en vare gdtt ut pd dato
idet den forlot sitt opphavs hode!

Forsvinn til venstre for min Forakt vendt til hoyre,
skapere av «filosofiske systemer», Boutrouxer, Berg-
soner, Euckener, sykehus for de uhelbredelig reli-
giose, den metafysiske journalistikkens pragmatister,
den mediterte konstruksjons lasaroner!

Forsvinn, og kom ikke tilbake, borgere av Total-
Europa, pariaklasse med ambisjonene til de liksom-
store, provinsielle fra Paris!

Forsvinn, desigram av Ambisjon, kun store i en
samtid der storhet regnes i centigram!

Forsvinn, provisoriske, hverdagslige, kunstnere
og politikere av typen lightning-lunch, Mulighetens
opphgyde tjenere, Anledningens kuskeassistent!

Forsvinn, «sarte folsomheter» hvis sarthet bestir i
mangel av ryggrad; forsvinn, kafeenes og konferanse-
nes konstruktgrer, haug av murstein med pretensjo-
ner om hus!

Forsvinn, forstedenes tenkere, gatehjgrnets in-



tense!

Ubrukelige luksus, forsvinn, tomme stolthet som
alle kan f4, den triumferende megalomanien tl byg-
defolk fra Europabygd! Dere som sammenblander
det menneskelige med det folkelige, og aristokraten
med adelsmannen! Dere som blander sammen alt,
og som, ndr dere ikke tenker pi noe, likevel sier noe
annet! Sladrekjerringer, ufullstendige, bagateller,
forsvinn!

Forsvinn, smikongeaspiranter, sagflisens lorder,
Pappslottets fpydale herrer!

Forsvinn, posthume romantikk til liberalister her-
fra og derfra, klassisismen til Racines fostre lagt pd
sprit, dynamismen til dorkarmens Whitman, til tig-
gerne av tvungen inspirasjon, hule hoder som stgyer
fordi de stanges i veggen!

Forsvinn, dere som dyrker hypnose for hjem-
mebruk, nabokonens herskere, kasernesjefer med en
Disiplin som intet krever og intet frembringer!

Forsvinn, selvtilfredse tradisjonalister, faktisk
oppriktige anarkister, sosialister som piberoper seg
sin arbeiderstatus for & oppgi arbeidet! Revolusjonens
vanemennesker, forsvinn!

Forsvinn, eugenister, organisatorer av liv pa boks,
den anvendte biologiens prgyssere, den sosiologiske
ignoransens nymendelianere!

Forsvinn, vegetarianere, teetotalers, de andres
kalvinister, resteimperialismens kill-joys!

Forsvinn, kopister av «vivre sa vie» pd baren lengst
ute pa hjornet, ibsenaktige Bernstein-Bataille av sce-
nens sterke mann!

Tango for sorte, om du i det minste var en menu-
ett!

Forsvinn, forsvinn fullstendig!

Tilslutt, kom ogsda du min Vemmelse i mgte, kryp
sammen under min Ringeakts siler, du din store fi-
nale av idioter, din vits av en revolusjon, hvis flamme
brenner pé en liten komposthaug, dynamiske syntese
av Samtidens medfedte passivitet!

Kryp sammen og kravl, stoyende impotens!

Kryp, kanoner som ikke fremviser stgrre ambisjo-
ner enn kuler, ikke mer fornuft enn bomber!

Dette er den skitne ligningen til skytekosmopoli-
tismens vanare:

VON BISSING JONNART
BELGIA HELLAS

Proklamer hgyt og tydelig at ingen sldss for Frihe-
ten eller Rettferdigheten! Alle sldss pd grunn av frykt
for de andre! Ledernes stgrrelse méles ikke i meter,
men i millimeter!

Avskum fullt av krigersk tomprat! Joffre-Hinden-
burgske mokk! Et europeisk klosett av De Samme i

oppblést uenighet!

Hvem tror pa dem?

Hvem tror pd de andre?

Barber poilusene!

Avskalp hele flokken!

Send alle hjem for & skrelle symbolske poteter!

Vask dette spannet fullt av tankelgst ssammensu-
rium!

Spenn et lokomotiv foran denne krigen!

Sett halsbdnd p4 alt sammen, dra til Australia og
sett det pd utstilling!

Menn, nasjoner, hensikter, alt er lik null!
Fallitt overalt pa grunn av alle!

Fallitt hos alle pd grunn av alt!
Komplett, totalt, fullstendig:

FAEN!

Europa tgrster etter 4 bli til, er sulten pi Fremti-
den!

Europa vil ha store Poeter, store Statsmenn, store
Generaler!

Hun vil ha Politikeren som bevisst utformer de
ubevisste skjebnene til sitt Folk!

Hun vil ha Poeten som fyrig spker Udgdeligheten,
og ikke bryr seg om berpmmelse som er for skuespil-
lerinner og farmaseytiske produkter!

Hun vil ha Generalen som kjemper for den Kon-
struktive Triumf, ikke for seieren som bare beseirer
de andre!

Europa vil ha mange av disse Politikerne, mange
av disse Poetene, mange av disse Generalene!

Europa vil ha den Store Ideen som er inni disse
Sterke Menn — ideen som ville vaert Navnet pa hennes
anonyme rikdom!

Europa vil at den Nye Intelligens skal vare For-
men til henne kaotiske Materie!

Hun vil ha den Nye Viljen som reiser en Bygning
ut av de tilfeldige steinene til det som i dag er Livet!
Hun vil ha den Nye Fglsomheten som forener

gjennom egoismen til Leilighetens lakeier!

Europa vil ha Mestere! Verden vil ha Europa!

Europa er lei av ennd ikke & eksistere! Hun er
lei av bare & vare sin egen forstad! Maskinenes Ara
spker famlende den Store Menneskehets komme!

Europa lengter i det minste etter Teoretikere av
Det-som-skal-bli, Seer-Sangere av hennes Fremtid!

Frembring en Homer for Maskinenes Ara, o
vitenskapelige Skjebner! Frembring en Milton for
de Elektriske Tingenes Epoke, o Materiens indre
Guder!
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Gi oss noen som er sine egne Herrer, Sterke, Kom-
plette, Harmoniske, Subtile!

Europa vil gd fra & vere en geografisk betegnelse
til en sivilisert person!

Det vi har nd forderver Livet, men mye er gjodsel
for Fremtiden!

Det vi har nd kan ikke vare, for det er ingenting!

Jeg som er av Sjpfarernes rase, forsikrer at det ikke
kan vare!

Jeg som er av Oppdagernes rase, forakter alt som
ikke innebarer oppdagelsen av en Ny Verden!

Hvem i Europa har den minste mistanke om hvor
den Nye Verden som venter pd 4 bli oppdaget ligger?
Hvem kjenner sin plass i et eller annet Sagres?

Jeg, i det minste, er en stor Lengsel pd eksakt sam-
me storrelse som det Mulige!

Jeg, i det minste, er pd hgyde med den Ufullkomne
Ambisjon — ufullkommen, men likevel Ambisjonen
til Herrer, ikke slaver!

Jeg reiser meg foran solen som gér ned, og min
Forakt kaster en mork skygge over dere!

Jeg, i det minste, er i stand til & vise Veien!

Jeg skal vise veil

OPPMERK-
SOMHET!

Jeg erklarer for det forste,

Malthus’ L.owv om
Feolsomhet

Folsomhetens stimuli tiltar med geometrisk progresjon;
folsomheten selv bare med aritmetisk progresjon.

Man vil forstd viktigheten av denne loven. Fogl-
somheten — her forstitt i bredest mulig forstand — er
kilden til all sivilisert frembringelse. Men skapende
frembringelse kan bare utgves fritt dersom folsomhe-
ten er tilpasset omgivelsene den opererer i; storheten
og kraften i det resulterende verket er proporsjonal
med fplsomhetens tilpasning til omgivelsene.

N4 er det slik at folsomheten, til tross for sma
variasjoner relatert til pavirkningen fra omgivelsene
til enhver tid, 1 grove trekk er konstant og fastlagt i
ethvert individ fra fodselen av, en funksjon av tempe-
ramentet som er determinert av arv. Fglsomheten kan
altsd sies & fremskride gjennom generasjoner.

Sivilisasjonens frembringelser, som konstituerer
folsomhetens «omgivelser», innbefatter kulturen, det
vitenskapelige fremskritt, forandringer i politiske
betingelser (i uttrykkets fulle betydning); nd er det
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slik at disse — og sarlig det kulturelle og vitenskape-
lige fremskritt, ndr det forst er pibegynt — ikke frem-
skrider gjennom generasjoners arbeid, men gjennom
individenes overlappende inngripen, og, til tross for at
utviklingen gér tregt i begynnelsen, nir den raskt et
punkt der det fra en generasjon til den neste oppstar
hundrevis av endringer hva gjelder folsomhetens

nye stimuli, mens det i folsomheten selv, i lopet av
den samme tiden, kun gjgres ett fremskritt, nemlig
det som tilsvarer en generasjons fremskritt, for faren
overfgrer kun en liten del av sine ervervede kvaliteter
til spnnen.

Vi ser dermed at det pd et gitt punkt i sivilisasjo-
nens utvikling vil oppstd en mistilpasning hva gjelder
forholdet mellom fglsomheten og dens omgivelser,
som alts bestir av dens stimuli — folgen blir fallitt.
Dette finner sted i vir samtid, hvis manglende evne til
a skape noe stort kommer av denne mistilpasning.

Mistilpasningen var ikke stor i den fgrste perioden
av vir sivilisasjon, fra Renessansen til det attende
arhundre, da fglsomhetens stimuli hovedsakelig var
av kulturell art, for disse stimuli tilhgrte 1 sin natur et
tregt fremskritt, og nidde i forste omgang bare sam-
funnets gvre lag. Utviklingen ble tydelig i den andre
perioden, fra Revolusjonen til det nittende drhundre,
da stimuliene forst og fremst var politiske, progresjo-
nen helt klart stgrre og stimulienes rekkevidde langt
mer omfattende. Mistilpasningens vekst var svimlen-
de i perioden fra midten av det nittende drhundre til 1
dag, da stimulusen, gitt vitenskapens frembringelser,
fremviste en hurtighet hva gjelder utvikling som
raskt la folsomhetens fremskritt bak seg og, gjennom
vitenskapens praktiske anvendelse, innvirker pa hele
samfunnet. Slik kommer vi til dagens enorme mis-
forhold mellom niviet den geometriske progresjonen
til folsomhetens stimuli har nddd og det tilsvarende
nivdet til den aritmetiske progresjonen til folsomhe-
ten selv.

Herfra stammer dagens mistilpasning og kreative
ufgrhet. Vi har altsi et dilemma: enten sivilisasjonens
ded eller den kunstige tilpasning, ettersom den natur-
lige, instinktive tilpasning har feilet.

For at sivilisasjonen ikke skal dg, erklerer jeg for
det andre,

Nodwvendigheten av Kunstig
Tilpasning

Hva er kunstig tilpasning?

Det er et sosiologikirurgisk inngrep. Det er den
voldelige transformasjon av folsomheten for at den, i
det minste for et gyeblikk, skal bli i stand til & holde
folge med progresjonen til sine stimuli.

Folsomheten har kommet i en sykelig tilstand
fordi den er mistilpasset. Det er ingen vits 4 tenke pa



4 kurere den. Det finnes ingen sosiale kurer. Vi ma
vurdere 4 operere den for at den skal fortsette 4 leve.
Det vil si, vi md erstatte mistilpasningens naturlige
sykelighet med den kunstige sunnhet som oppnis ved
kirurgisk intervensjon, selv om det innebarer lemles-
telse.

Hva er det sd npdvendig 4 eliminere fra samtidens
psyke?

Det er dpenbart at det er det som utgjor dndens
siste fikse ervervelse, det vil si den generelle ervervelse
til det siviliserte menneskes dnd som ble gjort rett
forut for etableringen av vér sivilisasjon; dette av tre
grunner: () ettersom det er den siste psykiske fikse-
ring, er den minst vanskelig 4 eliminere; (b) ettersom
hver sivilisasjon dannes som en reaksjon mot den for-
rige, er sistnevntes prinsipper de mest antagonistiske
i forhold til den ndverende og de som i stgrst grad
forhindrer dens tilpasning til de spesielle forhold som
oppstdr 1 og med den nye sivilisasjonen; (¢) ettersom
den er den siste fikse ervervelse, vil dens eliminasjon
ikke skade fplsomheten like alvorlig som elimina-
sjonen, eller den pretenderte eliminasjon, av psykens
dypereliggende reserver.

Hva er den siste fikse ervervelse til den generelle
menneskelige dnd?

Den skulle vel best i kristendommens dogmer,
ettersom dette religigse systemet hadde sin stgrste
gyldighet i middelalderen, som varte i drhundrene
umiddelbart forut for vér sivilisasjons fremkomst,
og ettersom de kristne prinsipper blir motsagt av den
moderne vitenskaps sikre lere.

Den kunstige tilpasning vil utfgres spontant sa
snart man eliminerer de av menneskedndens fikserte
ervervelser som stammer fra dens opphav i kristen-
dommen.

Jeg erklarer derfor, for det tredje,

Den Antikristne
Kirurgiske
Intervensjon

Denne bestir, som vi skal se, i eliminasjonen av de
tre fordommer, dogmer eller holdninger som kristen-
dommen har innfiltrert selve substansen til den men-
neskelige psyke med.

Konkret utlegning:

1. — Avskaffelse av personlighetsdogmet — det
vil si at vi har en Personlighet «isolert» fra de andres.
Dette er en teologisk fiksjon. Personligheten til hver
og en av oss resulterer (som den moderne psykologi
vet, serlig etter at stgrre oppmerksomhet ble viet
sosiologien) fra den sosiale omgang med de andres
«personligheter», fortapelse i sosiale strgmninger og
retninger, samt fra fikseringen av arvelige avtrykk

som i stor grad stammer fra fenomener av kollektiv
art. Altsd, 1 ndtiden, i fremtiden og i fortiden er vi del
av de andre, og de er del av oss. For den kristne selv-
folelse, er det mest perfekte menneske han som med
stgrst rett kan si «jeg er meg»; for vitenskapen er det
perfekte menneske han som med stgrst grad av rett-
ferdighet kan si «jeg er alle de andre».

Vi burde altsd operere sjelen for & dpne for dens
bevissthet om at den bide gjennomtrenger og gjen-
nomtrenges av fremmede sjeler, for slik & oppnd en
konkret tilnzrming til det Hele Menneske, Mennes-
kesyntesen av Menneskeheten.

Resultater av denne operasjonen:

(a) Innen politikk: Den totale avskaffelse av den
Franske Revolusjons idé om demokrati, ifplge hvil-
ken to menn lgper lenger enn én alene, hvilket er
galt, for en mann som er god for to loper lenger enn én
alene! En pluss en er ikke mer enn en sd lenge en og en
ikke utgjor den En som heter To. — Innsettelsen, med
andre ord, i Demokratiets sted, av det Fullstendiges
Diktatur, tilhgrende Mennesket som i seg selv er
stgrst antall Andre, og siledes er Majoriteten. Man vil
slik lande pd Demokratiets Sanne Mening, 1 absolutt
motsetning til det ndvarende, som forresten aldri var
noe demokrati.

(b) Innen kunst: Den totale avskaffelse av ideen om
at ethvert individ har rett eller plikt til § uttrykke hva
det fgler. Den eneste som har rett eller plikt til 4 ut-
trykke hva han foler, er individet som fgler for flere.
Dette er ikke det samme som «epokens uttrykk»,
som tilstrebes av individer som ikke makter 4 fole
selv. Det som behgves er en kunstner som foler som et
bestemt antall Andre, alle forskjellige fra hverandre,
noen fra fortiden, andre fra nitiden, og atter andre
fra fremtiden. Kunstneren hvis kunst utgjer Syntese-
summen og ikke Syntesesubtraksjonen av forholdet
mellom ham og de andre, slik dagens kunst gjer.

(¢c) Innen filosofi: Den totale avskaffelse av ideen
om den absolutte sannhet. Skapelsen av en Over-
filosofi. Filosofen vil bli en fortolker av kryssende
subjektiviteter, og den stgrste filosof vil vare han som
konsentrerer det stgrste antall spontane og fremmede
filosofier. Ettersom alt er subjektivt, er enhver opp-
fatning sann for enhver person: Den stgrste sannhet
ville vere den indre Syntesesum av det stgrste antall
av disse sanne oppfatninger som hver for seg motsier
hverandre.

2. — Avskaffelse av fordommen om individua-
litet. — Dette er en annen teologisk fiksjon — det
at hver enkelts sjel er én og udelelig. Vitenskapen
hevder tvert imot at hver og en av oss utgjer en grup-
pering av underordnede psyker, en slett utfgrt syntese
av cellulzre sjeler. For den kristne selv-fglelse, er det
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mest fullkomne menneske han som i storst grad er
koherent med seg selv; for vitenskapsmannen er den
mest fullkomne han som i stgrst grad er inkoherent
med seg selv.

Resultater:

(a) Innen politikk: Avskaftelsen av enhver overbe-
visning som varer lenger enn en sinnstilstand, den
totale avvikling av fasthet i oppfatninger og synsma-
ter, avviklingen av alle institusjoner som stgtter seg pa
det faktum at en hvilken som helst «offentlig oppfat-
ning» kan vare lenger enn en halvtime. Lgsningen
pa et problem pa et gitt punkt i historien vil oppnds
gjennom den diktatoriske koordinering (se forrige
avsnitt) av impulsene fra problemets menneskelige
komponenter slik de forekommer 1 et gitt pyeblikk,
hvilket opplagt er noe utelukkende subjektivt. Den
totale avskaffelse av fortid og fremtid forstdtt som ele-
menter man regner med, eller tenker pd, i lpsning av
politiske problemer. Full stans av alle kontinuiteter.

(b) Innen kunst: Avskaftelsen av dogmet om den
kunstneriske individualitet. Den stgrste kunstneren
vil vaere han som i minst grad definerer seg selv, og
han som skriver i flest genre med flest motsigelser og
ulikheter. Ingen kunstner burde ha bare én personlig-
het. Han burde ha mange, hver og en innrettet som
en konkret ssmmenkomst mellom lignende sinnstil-
stander, for slik 4 avvikle den plumpe fiksjon om at
personligheten er én og udelelig.

(¢) Innen filosofi: Den totale avskaffelse av Sannhet
som et filosofisk begrep, ogsa forstitt som relativ eller
subjektiv. En filosofi redusert til kunsten & ha inter-
essante teorier om «Universet». Den stgrste filosof
vil vare den tenkningens kunstner, eller rettere sagt
utgveren av «abstrakt kunst» (det fremtidige navnet
pa filosof1), som har flest koordinerte, men innbyrdes
usammenhengende teorier om «Eksistensen».

3. — Avskaffelsen av dogmet om personlig objek-
tivitet. — Objektiviteten er et grovt regnet gjennom-
snitt av de delvise subjektiviteter. Dersom et samfunn
bestdr av for eksempel fem mennesker,q, 4, ¢, d og e,
vil «sannheten» eller «objektiviteten» for dette sam-
funnet kunne representeres som:

a+b+c+d+e

5

I fremtiden burde hvert enkelt individ ha til hensikt
4 realisere dette gjennomsnittet hver for seg. En ten-
dens, altsd, for hvert individ, eller i det minste hvert
overlegne individ, henimot & utgjore en harmoni
blant de fremmede subjektiviteter (deriblant indivi-
dets egen), for slik 1 stgrst mulig grad & nzrme seg
den Uendelige Sannhet, mot hvilken den numeriske
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serien av delvise sannheter ideelt sett tenderer.
Resultat:

(a) Innen politikk: Makt bare til individet eller
individene som er de fremste Skaperne av Gjennom-
snitt, og fullstendig avvikling av ideen om at ethvert
individ har rett til 4 ha oppfatninger om politikk
(eller noe som helst annet), slik at kun den som utgjer
Gjennomsnittet fir ha oppfatninger.

(b) Innen kunst: Avskaffelse av begrepet om Ut-
trykk, erstattet av Mellom-Uttrykk. Bare den som
er fullt ut bevisst at han uttrykker oppfatningene til
ingen (altsd til det som utgjor Gjennomsnittet), kan
oppna dette.

(¢) Innen filosofi: Erstatningen av Filosofiens be-
grep med Vitenskapens, ettersom Vitenskapen er det
konkrete gjennomsnitt av de filosofiske oppfatnin-
ger, og viser seg d vare gjennomsnittlig gjennom sin
«objektive karakter», det vil si dens tilpasning til det
«ytre univers», som bestdr av subjektivitetenes Gjen-
nomsnitt. Filosofiens forsvinning, altsd, til fordel for
Vitenskapen.

Endelige resultater, syntetiske:

(a) Innen politikk: Det Vitenskapelige Monarki,
antitradisjonalistisk og antiarvelig, absolutt spontant
pd grunn av Gjennomsnittskongens alltid uforutsette
tilsynekomst. Henvisningen av Folket til dets viten-
skapelig sett naturlige rolle, altsd som ren fiksering av
oyeblikkets impulser.

(b) Innen kunst: Erstatningen av en epokes uttrykk
som uttrykket til tretti eller forti poeter med epokens
uttrykk som (for eksempel) to poeter som hver har
femten eller tjue personligheter, der hver av disse
igjen vil vare et Gjennomsnitt av gyeblikkets sosiale
strgmninger.

(c) Innen filosofi: Integrering av filosofien i kunsten
og vitenskapen; avviklingen, altsd, av filosofien som
metafysikkvitenskap. Avviklingen av alle former for
religios folelse (fra kristendom til revolusjonar men-
neskekjarlighet), ettersom de ikke representerer noe
Gjennomsnitt.

Men hva er Metoden, formen til den kollektive
operasjon som vil gi disse resultatene for fremtidens
mennesker? Hvilken metode mé gjgres operativ
forst?

Metoden kjennes bare av generasjonen jeg roper
pd vegne av, for hvilken Europas brunst gnir seg mot
veggen!

Huvis jeg kjente metoden, ville jeg selv utgjore hele
denne generasjonen!

Men jeg ser bare Veien; jeg vet ikke hvor den leder.

Likefullt proklamerer jeg det npdvendige komme
av Ingenigrenes Menneskehet!



Mer enn det: Jeg garanterer med absolutt sikkerhet
Ingeniprenes Menneskehets komme!

Jeg proklamerer en nzrt forestiende vitenskapelig
frembringelse av Overmennesker!

Jeg proklamerer en matematisk og fullkommen Men-
neskehets komme!

Jeg proklamerer dens Komme med hgye rop!

Jeg proklamerer dens Verk med haye rop!

Jeg proklamerer Den, uten videre, med hgye rop!

Og jeg proklamerer videre: For det fgrste:

Owvermennesket
wil weere, ikke den
sterkeste, men den
mest fullkomne!

Og jeg proklamerer videre: For det andre:

Overmennesket
wil weere, ikke den
hardeste, men den
mest komplekse!

Og jeg proklamerer videre: For det tredje:

Owvermennesket
wil weere, ikke den
frieste, men den mest
harmoniske!

Jeg proklamerer dette med full styrke, ved Tejos
munning pd Europas kyst, og med armene reist i va-
ret, mens jeg betrakter Atlanteren og abstrakt hilser
Evigheten!

Alvaro de Campos

Oversatt fra portugisisk av Ellef Prestseter
Typografisk gjengivelse ved Anna Prestseeter
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ANIFEST

For a lansere et manifest ma man ville A.B.C.

tordne mot 1.2.3.

bli forbanna og kvesse vingene for & erobre og spre sma
og store a.b.c.

signere, skrike, banne, tilrettelegge prosaen i en form
av absolutt og ugjendrivelig dpenbarhet, bevise dens
nonplusultra og holde fast ved at det nye likner pa livet
slik den siste apenbaringen av ei hore beviser Guds
essens. Hans eksistens ble allerede bevist av
trekkspillet, landskapet og milde ord. l| Det & gjore
sin A.B.C. gjeldende er en naturlig ting - og derfor
beklagelig. Alle gjor det i form av krystallbleffmadonna,
pengesystem, farmasoytisk produkt, nakent bein som
inviterer til en glodende og steril var. Kjeerligheten
for det nye er sympatiens kors, et indisium pé en naiv
jeggirfaenisme, tegn uten arsak, forbigdende, positiv. Men
dette behovet er ogsa foreldet. Om vi gjor rede for kunsten
med den ypperste enkelthet, det nye, er vi mennneske-
lige og sanne for forneyelsen, vibrerende impulsive for
a korsfeste kjedsomheten. Ved lysenes veikryss, vakne,
aktpagivende mens vi avventer arene, i skogen. il Jeg
skriver et manifest og jeg vil ingenting, jeg sier likevel
visse ting, og jeg er av prinsipp imot manifest, slik jeg
ogsa er imot prinsipper (halvlitere for den moralske
verdien av hver setning - for mye bekvemmelighet;

" det tilneermede ble oppfunnet av impresjonistene.) i

Jeg skriver dette manifestet for & vise at vi kan gjore
motstridende handlinger sammen, i ett enkelt, friskt
andedrag; jeg er imot handlingen; for den vedvarende
selvmotsigelse, for bekreftelsen ogsa, jeg er verken
for eller imot og jeg forklarer ikke for jeg hater sunn
fornuft.

DADA - der har vi et ord som far tankene ut pa jakt;
enhver besteborger er en liten dramaturg, finner opp
forskjellige formuleringer, i stedet for a plassere
aktorer som svarer til hans intelligens, pupper, pé stoler,
soker han arsaker eller mal (alt ettersom hvilken psyko-
analytiske metode han praktiserer) for a stope fast
intrigen, en historie som snakker og definerer seg
selv. BEnhver tilskuer er en intrigemaker, dersom han
forsoker & forklareetord: (kunnskap!) Fradeserpen-
tinske komplikasjonenes vatterte tilfluktssted lar han
sine instinkter manipuleres med. Derav ulykken i
ekteskapet.

A forklare: Fornoyelse for rodmager i tomskallekverner.

P Dada betyr ingenting.

Om man syns det er hensiktslost og ikke vil kaste bort
tiden pa et ord som ikke betyr noe...

Den forste tanken som skurrer i disse hodene er
av bakteriologisk art: Finne dets etymologiske,

*)11916,1 CABARET VOLTAIRE i Ziirich.
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historiske eller i det minste psykologiske opphav. Vi
leser i avisene at Kru-negrene kaller halen pa ei
hellig ku: DADA. Kuben og moren i en viss landsdel i
Italia: D A D A. En kjepphest, en dagmamma,
dobbeltbekreftelse pa russisk og romansk: DADA.
Lerde journalister anser det for a vaere en kunst for
babyer, andre av dagens jesusberdesmabarnakommetilseg-
helgener snakker om en retur til en torr og brakete,
brakete og monoton primitivisme. [ Folsomhet
konstrueres ikke med et ord; all konstruksjon faller
sammen med kjedsommelig perfeksjon, en stagnerende
tanke fra en gylden myr, et relativt, menneskelig produkt.
Kunstverket ma ikke vere skjonnheten i seg selv, for den
er dod; verken lystig eller trist, verken lyst eller morkt,
glede eller mishandle individualitetene ved & servere
dem kaker fra hellige glorier eller svette fra et svairygget
lop gjennom atmosfeerene. Et kunstverk er aldri vakkert,
ved dekret, objektivt, for alle. Kunstkritikk er dermed
unyttig,den finnesbare subjektivt, forhver enkelt, oguten
det minste allmenne trekk. Er det noen som tror de har
funnet hele menneskehetens felles psykiske grunnlag?
Jesu forsok og bibelen dekker under sine store og
elskverdige vinger: dritt, dyr, dager. Hvordan vil man
skape orden i det kaos som danner denne uendelige
uformelige variasjonen: mennesket? Prinsippet «elsk
din neste» er hyklersk. «Kjenn deg selv» er en utopi,
men mer akseptabelt, det beerer i tillegg ondskapen i seg.
Ingen nade. Etter blodbadet gjenstar hapet om en renset
menneskehet.

Jeg snakker alltid om meg selv for jeg vil ikke
overbevise, jeg har ingen rett til & dra andre med i min
flod, jeg tvinger ingen til & folge meg og alle prakti-
serer sin kunst slik de vil, om de kjenner den gleden som
stiger som piler mot de astrale lag, eller den som synker
ned i kadaverblomstenes og de fruktbare spasmenes
gruver. Stalaktitter: Sek etter dem overalt, i krybber
forstorret av smerten, oynene hvite som englenes harer. ll
Slik fodtes DADA*) utavetbehov for uavhengighet, utav
mistro mot fellesskapet. De som horer til oss beholder
sin frihet. Vi godtar ingen teori. Vi er lei av kubistiske og
futuristiske akademier: laboratorier for formelle ideer.
Skaper man kunst for & tjene penger og kjertegne de
snille besteborgerne? Rimene klinger som mynter og
boyningene glir langs konturen av en mage i profil. Alle
kunstnergrupper har endt ved denne banken etter 4 ha
ridd diverse kometer. En dpen der for mulighetene til
velte seg i puter og fode.

Her kaster vi anker i feit jord. Her har vi rett til &
proklamere for vi har kjent sitringene og oppvikningen.
Vi kommer beruset av energi tilbake og stikker et
tretannet spyd inn i det ubekymrede kjod. Vi er sildring



av forbannelser i tropisk overflod av svimlende vegeta-
sjoner, sarveeske og regn er vér svette, vi blor og brenner
torst, vart blod er kraft.

Kubismen fodtes ut av den enkle maten & betrakte
gjenstanden pa: Cézanne malte en kopp 20 centimeter
nedenfor oynene sine, kubistene betraktet den ovenfra,
andre kompliserte dens utseende ved 4 lage en vinkelrett
seksjon av den og oppskriftsmessig plassere denne ved
siden av (jeg glemmer likevel ikke skaperne, og heller
ikke de store motivene for stoffet de gjorde endelig). i
Futuristen ser den samme koppenibevegelse, en rekke av
gjenstander ved siden av hverandre og legger skoyersk
til noen kraftlinjer. Det forhindrer ikke at lerretet blir
et godt eller darlig maleri, beregnet til plassering av
intellektuell kapital. Den nye maleren skaper en verden,
der bestanddelene ogsa er midlene, et sobert og bestemt
verk, uten argument. Den nye kunstneren protesterer:
Han maler ikke lenger /symbolsk og illusjonistisk
reproduksjon/ men skaper direkte i stein, tre, jern, tinn,
fiell, lokomotivorganismer som kan vendes alle veier av
den oyeblikkelige fornemmelsens reine vind. l| Ethvert
piktoralt eller plastisk verk er unyttig; selv om det er et
monster som skremmer de underdanige sjeler, og ikke
et hensynsfullt ornament for spisesaler der dyr ikles
menneskekleer, illustrasjoner av menneskehetens fabel. -

Et maleri er kunsten 4 fa to linjer som geometrisk sett
er parallelle til 4 motes, pa et lerret, for vare oyne, i en
virkelighet som plasseres i en verden av andre
forhold og muligheter. Denne verdenen er verken
spesifisert eller definertiverket, i sine utallige variasjoner
tilherer den tilskueren. For skaperen er den uten
arsak og uten teori.

Orden=uorden, jeg =ikke-jeg, bekreftelse =negasjon: ypperste
stralinger fra en absolutt kunst. Absolutt i et kosmisk
og ordnet kaos’ renhet, evig i en boble nummer to uten
varighet uten pust uten lys uten kontroll. [l Jeg liker
et antikt verk for dets nyskapning. Det er kun kontras-
ten som binder oss til fortiden. | Forfattere som mor-
aliserer og diskuterer eller forbedrer det psykologiske
grunnlaget har, i tillegg til et skjult begjer etter seier, en
latterlig kunnskap om livet, som de har klassifisert,
delt, kanalisert; de forsoker hardnakket a se kategoriene
danse mens de slar takten. Leserne ler hanlig og fort-
setter: Hva er det godt for?

Det finnes en litteratur som ikke nar helt frem til
den altetende massen. Skaperverk, resultat av sann
nodvendighet for forfatteren og det selv. Kjennskap til en
ypperste egoisme, der lovene svekkes. ll Hver side ma
eksplodere, enten av dyp og tung serigsitet, virvelvinden,
svimmelheten, det nye, det evige, av den knusende
spoken, av prinsippenes entusiasme eller maten den
trykkes pa. Se denne vaklende verden som flykter,
forlovet med helvetesskalaens bjeller, og pa den annen
side: Se disse nye menn. Uheflige, byksende, hikke-
ryttere. Se denne lemlestede verden og littereere kvakk-
salvere som ikke makter a forbedre seg.

Jeg sier dere: Det er ingen begynnelse og vi skjelver
ikke, vi er ikke sentimentale. Rasende vind river vi
skyenesogbennenesundertoyifiller,ogforberederkata-

strofens store forestilling, brannen, opplesningen. Vi
forbereder sorgens avskaffelse og bytter ut tirene med
sirener strakt fra et kontinent til et annet. Paviljonger av
intens glede og enkemenn av giftens tristhet. | DADA
er abstraksjonens kjennetegn; reklame og forretninger
er ogsa poetiske bestanddeler. i
Jeg odelegger hjernens og den sosiale organisasjonens
skuffer: Demoralisere overalt og kaste himmelens hand
til helvete, helvetes oyne til himmelen, gjenopprette et
universelt sirkus’ fruktbare hjul i de virkelige krefter og
ethvert individs fantasi.
Filosofien er spersmalet: Fra hvilken side skal man
begynne & betrakte livet, gud, tanken, eller de andre
apenbaringene. Alt vi ser er falskt. Det relative resultat
er ikke viktigere enn valget mellom kaker og kirsebeer
etter middag. Det a raskt betrakte en gjenstand fra den
andre siden, for indirekte a gjore sin mening gjeldende,
kalles dialektikk, det vil si kjopsla livskraften til pommes
frites mens man danser metoden omkring.
Huvis jeg skriker:

Ideal, ideal, ideal,

Kunnskap, kunnskap, kunnskap,

Bombom, bombom, bombom,
har jeg ganske noyaktig beskrevet fremskrittet, loven,
moralen og alle andre gode egenskaper som forskjellige
sveert intelligente folk har tatt for seg i si mange
boker, for til slutt d komme frem til at alt i alt danser hver
enkelt etter sin egen bombom, og at han har rett
angdende sin bombom, tilfredsstillelse av sykelig
nysgjerrighet; privat ringelyd for uforklarlige
behov; bad; pengeproblemer; mage med tilbake-
virkning palivet; makt over den mystiske tryllestaven for-
mulert i buketter av fantomorkester med stumme buer,
smurt med filtre av dyreammoniakk. Med en engels bla
lorgnett har de gravd det indre for fem ore enstemmig
anerkjennelse. ] Dersom alle har rett, og dersom det
ikke finnes andre piller enn Pink, la oss for en gangs
skyld forsoke & ta feil. || Vi tror at vi kan uttrykke
rasjonelt, ved tanken, det vi skriver. Men det er sveert
relativt. Tanken er vakker for filosofien, men den er
relativ. Psykoanalysen er en farlig sykdom, den vugger
menneskets anti-reelle holdninger i sovn og systema-
tiserer borgerskapet. Det finnes ingen siste Sannhet.
Dialektikken er en underholdende maskin som /pa
banalt vis/ ferer oss til meninger vi uansett ville hatt. Er
det noen som tror at de, ved omhyggelig raffinering av
logikken, harkommet fremtilsannheten ogslatt fastdisse
meningenes noyaktighet? En logikk bundet av sansene
er en organisk sykdom. Filosofene liker 4 legge til dette
fenomenet: evnen til & observere. Det er imidlertid
nettopp denne storartede andsegenskapen som beviser
dens avmakt. Vi observerer, vi betrakter fra et eller flere
synspunkt, vi velger dem blant millioner av muligheter.
Erfaringen er ogsa et resultat av tilfeldigheten og
individuelle egenskaper. | Vitenskapen vemmer meg sé
snart den blir spekulativ-system, mister sitt nyttetrekk
- som er sa unyttig — men som i det minste er indivi-
duell. Jeg hater feit objektivitet og harmonien, denne viten-
skapen som bringer orden i alt. Fortsett, mine barn,
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menneskeheten... Vitenskapensierviernaturenstjenere:
Alt er i orden, elsk og ga pa trynet. Fortsett, mine barn,
menneskeheten, snille besteborgere og jomfruelige jour-
nalister..... l| Jeg er imot systemer, det mest akseptable
av alle systemer er a ikke ha noe av prinsipp. B Gjore seg
hel, perfeksjonere seg i sin egen ubetydelighet i slik grad
at man fyller sitt jegs beholder, mot til 4 kjempe for og
imot tanken, brodets mysterium plutselig igangsettelse av
en helvetespropell av okonomiske liljer:

Den dadaistiske spontanitet.

Jeg kaller jeggirfaenisme den livsform der hver enkelt
passer sine egne livsbetingelser, men vet & respektere de
andre individualitetene, eller om ikke annet forsvare seg,
der twostep blir nasjonalsang, brukthandel, der tradles
telegraf og tradles telefon spiller Bachs fuger, lysende
reklamer og skilting for bordeller, der orgelet skiller
ut nelliker for Gud, der alt dette til sammen virkelig
erstatter fotografiet og den ensporede katekisme.

Den aktive enkelhet.

Det umulige i a skille mellom grader av klarhet: Slikke
halvmerket og flyte i den store munnen fylt til randen av
honning og ekskrementer. Malt i Evighetens malestokk
er all handling forgjeves — (om vi lar tanken legge ut
pa et eventyr med et uendelig grotesk resultat — viktig
forutsetning for kunnskap om menneskets avmakt).
Men dersom livet er en darlig farse, uten verken mal
eller opprinnelig barsel, og fordi vi tror vi ma komme
oss unna pa skikkelig vis, som renvaskede krysantemum,
har vi utpekt som eneste grunnlag for forstanden:
kunsten. Den er ikke sa viktig som vi, andens leie-
soldater, i flere hundre ar har sunget at den er.
Kunsten tynger ingen og de som vet a interessere seg
for den vil motta kjeertegn og gode utsikter til a fylle sin
konversasjons land. Kunsten er en privat sak, kunst-
nerenskaper for segselv; et forstaelig verk er journalistens
gjerning, og ettersom jeg for tiden finner glede i a blande
dette monsteret med oljefarger: Papirtube som hermer
etter metallet man presser og automatisk tommer hat
feighet faenskap. Kunstneren, poeten henrykkes over
giften fra massen fortettet i en avdelingssjef fra denne
industrien, han er lykkelig nar han skjelles ut: bevis pa
hans uforanderlighet. Forfatteren, kunstneren som hylles
av avisene konstaterer at hans verk er forstaelig: Elendig
for i en frakk til offentlig nytte; filler som dekker over
brutaliteten, piss som bidrar til & varme et dyr som ruger
pa lave instinkter. Slapt og smaklest kjod som mange-
dobler seg ved hjelp av typografiske mikrober. | Vi har
veltet var tendens til & sutre over ende. All gjennom-
siving av dette slag er kandisert diaré. Den som opp-
muntrer slik kunst ma ogsé fordeye den. Vi trenger sterke
rettskafne presise og evig miskjente verk. Logikken er
en komplikasjon. Logikken er alltid falsk. Den trekker i
begrepenes og utsagnenes trader, i deres formelle ytre,
mot deler av illusoriske sentre. Dens lenker dreper,
enormt tusenbein som kveler uavhengigheten. ll
Dersom kunsten var gift med logikken ville den leve i
blodskam, sluke, svelge sitt eget lem, deretter sin kropp,
og hore med seg selv, og lynnet ville bli et mareritt
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asfaltert med protestantisme, et monument, en haug
graaktige ogtungeinnvoller. | Mensmidigheten, entusi-
asmen og selv gleden over uretten, denne lille sannheten
somviuskyldigtyrtilogsomgjerossvakre: Viersubtile,og
vére fingre er boyelige og glir som grenene pa denne inn-
smigrende og narmest flytende planten; kynikerne sier den
presiserer vér sjel. l| Deterogsé et synspunkt; men ikkealle
blomstererhellige, heldigvis,ogdetguddommeligeiosser
oppvakningen til antimenneskelig handling. Det dreier
seg her om en papirblomst for knappehullene til herrene
som frekventerer det maskerte livs ball, nadens kjokken,
hvite kusiner smidige eller feite. B D e tukler med det
vi har valgt. B Motsigelse og polar enhet i ett enkelt
utspring kan vere sannhet. Dersom man absolutt
vil si noe sa banalt, vedheng til en libidines og ille-
luktende moralitet. Moralen forkrepler som enhver svepe
intelligensen har forarsaket. Moralens og logikkens
kontroll har gjort oss likegyldige overfor politi
konstablene - arsak til slaveriet, ratnende rotter som beste-
borgernes mager er fulle av, og som har forpestet de eneste
klare og rene glasskorridorene som fremdeles var épne for
kunstnerne.

Matte ethvert menneske skrike ut: Et omfattende
destruktivt og negativt arbeid ma utfores. Feie, gjore
rent. Individets renslighet kommer til syne etter en
tilstand av galskap, av aggressiv, fullstendig galskap, i en
verden som er i hendene pa banditter som river
hverandre i filler og edelegger arhundrene. Uten verken
mal eller mening, uten organisering: den utemmelige
galskapen, opplesningen. De talefore og de fysisk
sterke vil overleve, for de yter kraftfull motstand,
folelsenes og lemmenes spenstighet flammer over deres
stjernebesatte flanker.

Moralen har bestemt innholdet i nestekjerligheten
og medlidenheten, to talgklumper som har vokst
som elefanter, planeter og som kalles gode. De har
ingenting med godhet & gjore. Godheten er klarsynt,
tydelig og bestemt, nidelos mot kompromisset og
politikken. ll Moraliteten er en sjokoladeinnsproyting i
menneskenes blodarer. Denne oppgaven er ikke pélagt
oss av en overnaturlig kraft, men av idékjopmennenes
og universitetsmonopolistenes sammenslutning. i
Sentimentalitet: Ved synet av en gruppe mennesker
som kranglet og kjedet seg fant de opp kalenderen og
medisinen visdom. Da de begynte a Klistre pa etiketter, brot
kampen mellom filosofene ut (handel, vekt, noyaktige og
tarvelige mal) og man forstod for annen gang at med-
lidenhet er en folelse, som diareen ogsa er det, i forhold
til avskyen som bederver helsen, det er atseleternes
avskyelige oppgave a bringe solen i vanry.

Jeg erklerer alle kosmiske evners mostand mot denne
gonoreen til en ratnende sol utgatt fra den filosofiske
tankes fabrikker, iherdig kamp, med alle midler som
finnes i

Den dadaistiske avsky.

Ethvert resultat av avskyen som er i stand til & bli en negas-
jon av familien, er dada; knyttneveprotest med hele seg
i destruktiv handling: dada; kjennskap til alle midlene



som inntil na forkastes av det beleilige kompromissets og
hoflighetens bluferdige kjonn: dada; avskaffelse av logikken,
de impotente skapernes dans: dada; av alle hierarkier og
sosiale ligninger gjort til verdier av vére tjenere: DADA; hver
gjenstand, alle gjenstander, folelser og uklarheter, apen-
baringer og det noyaktige ssmmenstotet av parallelle linjer, er
kampmidler: DADA; avskaffelse av erindringen: DADA;
avskaffelse av arkeologien: DADA; avskaffelse av
profetene: DADA; avskaffelse av fremtiden: DADA; absolutt,
udiskutabel tro pa enhver gud som er et umiddelbart
resultat av spontaniteten: D AD AA; elegant og harmlest
sprang,fraenharmonitildenandresferen;banentiletordkastet
ut som skrikende grammofonplate; respektere alle indivi-
dualitetene i deres oyeblikksgalskap: alvorlig, fryktsom,
beskjeden, glodende, kraftig, bestemt, entusiastisk; skrelle
sin kirke for alt unyttig og tungt tilbehor; spytte ut som
en lysende foss den frimodige eller forelskede tanke,
eller kjele for den - med den intenst tilfredsstillende
overbevisningen at det gar ut pa ett - med den samme
heftighet i sjelens underskog, fri fra insekter for de med
edelt blod, og forgylt med erkeenglers kropper. Frihet:
DADA DADA DADA, de anspente smerters hyl;
sammenfletning av motsetninger og alle selvmotsigelser, av
alt grotesk, av inkonsekvensene: LIVET.

TRISTAN TZARA.

Oversatt av Geir Uvslokk etter forsteutgaven
av «Manifeste dada 1918, publisert i Dada,
nr. 3, desember 1918, ss. 1-3.

Typografisk gjengivelse ved Anna Prestsater.
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MANIFEST

VOLT (VINCENZO FANI)

FUTURIST
= MANIFESTO OF
““ WOMEN'S FASHION

1920

SLUTTNOTE

omen’s fashion has always been more or less

Futurist. Fashion: the female equivalent of

Futurism. Speed, novelty, courage of creation.
Greenish yellow bile of professors against Futurism, old
bags against style. For the moment, they can rejoice!
Fashion is going through a period of stagnation and bo-
redom. Mediocrity and wretchedness weave gray spider
webs upon the colored flower beds of fashion and art.

Current styles (the blouse and chemise) try in vain

to hide their basic poverty of conception under the false
labels of distinction and sobriety. There is a complete
lack of originality, a withering of fantasy. The imagina-
tion of the artist is relegated to details and nuances. The

sickening litany of “saintly simplicity” “divine symmetry”

and so-called good taste. Silly dreams of exhuming the
past: “Let’s revive the classics.” Exhaustion, mollification,
feeble-mindedness.

We Futurists intend to react against this state of
things with extreme brutality. We don’t need to start
a revolution. It’s enough to multiply a hundredfold
the dynamic virtues of fashion, unleashing the bridles
that hinder them from surging forth, leaping over the
vertiginous jaws of the Absurd.

A. INGENUITY

One must absolutely claim the dictatorship of artistic

ingenuity in female fashion against the parliamentary
meddling of foolhardy speculation and the routine. A
great poet or painter must take over the directorship

of all the great women’s fashion houses. Fashion is an
art, like architecture and music. A dress that is ingen-
iously conceived and carried well has the same value

as a fresco by Michelangelo or a Titian Madonna.

B. DARING

The Futurist woman must have the same courage in don-
ning the new styles of clothing as we did in declaiming

our words-in-freedom against the asinine rebelliousness of
Italian and foreign audiences. Women’s fashion can never be
extravagant enough. And here too we will begin by abolish-
ing symmetry. We will fashion zigzag decolletés, sleeves that
differ from one another, shoes of varying shapes, colors, and
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heights. We will create illusionistic, sarcastic, sonorous, loud,
deadly, and explosive attire: gowns that trigger surprises
and transformations, outfitted with springs, stingers, cam-
era lenses, electric currents, reflectors, perfumed sprays, fire-
works, chemical preparations, and thousands of gadgets fit
to play the most wicked tricks and disconcerting pranks on
maladroit suitors and sentimental fools. 2 woman we can
idealize the most fascinating conquest of modern life. And so
we have the machine-gun-woman, the thanks-de-Somme
woman [sic], the submarine woman, the motorboat woman.
We will transform the elegant lady into a real, living three-
dimensional complex. There is no need to fear that in so
doing the female silhouette will lose its capricious and pro-
vocative grace. The new forms will not hide but accentuate,
develop, and exaggerate the gulfs and promontories of the
female peninsula. Art exaggeration. Upon the feminine
profile we will graft the most aggressive lines and garish
colors of our Futurist pictures. We will exalt the female
flesh in a frenzy of spirals and triangles. We will succeed

in sculpting the astral body of woman with the chisel of an
exasperated geometry!

C. ECONOMY
The new fashions will be affordable for all the beautiful
women, who are legion in Italy. The relative cost of pre-
cious material makes a garb expensive, not the form or
color, which we will offer, free to all Italians. After three
years of war and shortages of raw material, it is ridiculous
to continue manufacturing leather shoes and silk gowns.
The reign of silk in the history of female fashion must come
to an end, just as the reign of marble is now finished in
architectural constructions. One hundred new revolution-
ary materials riot in the piazza, demanding to be admitted
into the making of womanly clothes. We fling open wide
the doors of the fashion ateliers to paper, cardboard, glass,
tinfoil, aluminium, ceramic, rubber, fish skin, burlap,
oakum, hemp, gas, growing plants, and living animals.
Every woman will be a walking synthesis of the universe.
You have the high honor of being loved by us, sap-
per-soldiers at the avant-garde of an army of lightning.

Translated from the Italian by Emily Braun



KURT SCHWITTERS

MANIFEST KO

(KO ir det svenska begreppet fér norrbaggsordet KU
och det sigas inte med kort O som OXEN, utan med
ling och som ett vidrigt MOO.)’

For det forste finner jeg det i hoyeste grad

unaturlig,” at melk fra forskjellige kyr blir melket i
samme spann. Melk fra forskjellige kyr bgr melkes
adskilt i forskjellige spann.’ Men heller ikke dette er
helt ideelt, ndr man tar i betraktning de skader som
jevnlig pdfgres menneskehetens allmennmoral av for-
skjellige mennesker som har for vane 4 drikke av ett
og samme spann. Dette kan man bgte pi ved 4 melke
hver enkelt kus melk til forskjellige mennesker i
forskjellige spann. Men det blir jo ikke dermed min-
dre unaturlig, for ikke & si naturstridig, & melke kyr

i bgtter og spann, for ikke & snakke om & tappe melk
pd flasker, som stadig flere mennesker benytter seg av.
Melk hgrer naturligvis hjemme i kua, samt i magen
pd henholdsvis kalven og mennesket, og ikke pd noen
av disse stedene befinner melk seg pa flaske. P4 den
annen side ma vi ta hensyn til at vdr tids storbymen-
nesker har en hektisk livsforsel som ikke kan gjore
det lett, 1 tilfelle noen foler trang til en melkeskvett, &
begi seg hals over hode ut pd landet og ta raka vigen

1 En gruppe nederlandske bonder eller bioindustriherrer vakte 13. april 2005
berettiget oppsikt med HET MANIFEST KOE (...) tegen opstallen van
melkkoeien. Dette er et rent landbruksmanifest, uten den ringeste forbin-
delse med Kurt Schwitters’ Manifest KOE, som ogsi ble skrevet i Holland,

men som ikke ble publisert for ved utgivelsen av forfatterens litterare verk i

1974, jfr. Kurt Schwitters: Das literarische Werk, Band 2: Prosa 1918-1930, red.

Friedhelm Lach, Kéln 2005, 5. 412.

Altsd er det bare det bioindustrielle skriftstykket som kan kalles
for et manifest i vanlig forstand: Manifester er dagsaktuell bruk-
sprosa som trykkes fort og spres voldsomt, for a virke der og da og
her og nd. Ingen skriver manifester for ettertida.

Manifest KOE av Kurt Schwitters ma derfor betraktes enten a) som
mislykka utkast eller skisse til et manifest, altsd noe som er skrevet for det
virkelige, virksomme, vellykka manifestet, eller b) som en litterar parodi pd

eller harselas med manifestformalia, altsd noe som er skrevet etter at sist-

MANIFEST

1922

SLUTTNOTE

UKU, IKKE LE LE
Dyvind Berg

s. 106

til sin rettmessige ku, hvor man slukker torsten ved
sin egen spene. Det kan ogsd anfores at plassmangel
vanskeliggjor et tilstrekkelig storfevolum inne i selve
bykjernen. For moderne kulturmennesker gjenstdr
det derfor kun én lgsning, som til gjengjeld er hygi-
enisk uangripelig og tilpasset vir samtid, samtidig
som den er enhver ku verdig:

Kyrne gir pd jordet og beiter i ro og fred, spenene
tilsluttes elastiske gummislanger, i den andre enden
kobler man slangene til ror og forer dem inn i stor-
byene, akkurat som underjordiske gassrgrledninger.
Det eneste man ma passe pa er at rgrene aldri begyn-
ner 4 flyte over i hverandre, men at de alltid lgper
side om side. Vel framme legges de direkte inn i
bygningsmassen, hvorpd de munner ut innendors i
den hgyde man finner det bekvemt, gjerne paskrudd
en smakfull messingkran. Pa kranen monteres det
patter etter behov, og nar tersten melder seg for noen,
slukker man den ved sin personlige patte og melker
dermed kun sin egen ku. Som De skjonner er det
hygienisk uangripelig, kjernesunt, ei ku verdig og
allmennmoralen vil overhodet ikke bli skadelidende.

nevnte har pavirket forfatteren. En tredje mulighet er at Manifest KOE har
begynt som a) og endt som b) eller omvendt. En fjerde, at skriften mellom
b) og a), p vei i en eller annen retning, plutselig har slitt inn pé en tredje
vei og girtt bort i en helt annen sjanger, det er naturlig & tenke pa prosadikt,
leserbrev, petit, st.prp. e.l. Jeg holder meg lidenskapslost og lepende orientert
om denne muligheten underveis, men hiaper den ikke er tilfelle. I sa fall er
det grunnleggende FEIL 4 prente dette i RETT KOPI ni. [o.a.]

2 Kurt Schwitters bruker ofte unaturlige ord med en festlig virkning, hvis
vi regner dagligtale og standardprosa som naturlig sprakbruk. Som vi ser er
ikke dette tilfelle her. [0.a.]

3 Merk den bevisste plasseringen av forskjellige ord som er det samme, tre

ganger i de to forste setningene! [0.a.]

Oversatt fra tysk av Dyvind Berg

RETT KOPI DOKUMENTERER FREMTIDEN 45



OSSN BYRAET FOR SURREALISTISKE UNDERS@OKELSER 1925

e ERRLARING
= AV 27. JANUAR 1925

s. 110

I anledning at en falsk fortolkning av vért forsgk er blitt tipelig utbredt blant publikum,
Akter vi  erklere det folgende til samtidens mumlende kritikk i sin helhet, bide den litter@re, drama-
tiske, filosofiske, eksegetiske og til og med den teologiske:

1) Vi har ingenting med litteratur & gjore;
Men vi er hgyst kapable til, om ngdvendig, 4 ta den i bruk liksom alle andre.
2) Surrealismen er ikke noe nytt eller enklere uttrykksmiddel, og ikke en poesiens metafysikk;
Den er et middel til den totale frigjgring av danden
og av alt som ligner den.
3) Vi er fast bestemte pa & skape en Revolusjon.
4) Vi har feyd ordet surrealisme til ordet revolusjon utelukkende for & fremvise den
uinteresserte, likegyldige og dessuten fullstendig desperate karakteren denne revolusjonen har.
5) Vi pretenderer pd ingen mdte a forandre menneskenes seder, men vi akter & demonstrere
skjprheten i deres tanker, og pd hvilken gyngende grunn, oppd hvilke huler, de har bygget sine
skjelvende hus.
6) Vi gir denne hgytidelige advarsel til Samfunnet:
Var oppmerksom pa dets uregelmessigheter, vi kommer ikke til & gd glipp av et eneste ett av
samfunnsidndens feiltrinn.
7) Ved hver eneste vending i dets tenkning, vil Samfunnet gjenfinne oss.
8) Vi er spesialister pd Revolt.
Det finnes ikke det virkemiddel som vi ikke er kapable til & benytte oss av dersom behovet oppstr.
9) Visier til den vestlige verden is@r:
surrealismen eksisterer

— Men hva er sd denne nye ismen som blir hektet pd oss?
— Surrealismen er ikke en poetisk form.
Den er et skrik fra en 4nd som vender tilbake til seg selv og er fast bestemt pa 4 sprenge sine lenker,

med virkelige hammere om s ngdvendig!

Fra byrdet for surrealistiske undersokelser
15, rue de Grenelle

Louis Aragon, Antonin Artaud, Jacques Baron, Joé Bousquet,

J.-A. Boiffard, André Breton, Jean Carrive, René Crevel, Robert Desnos,
Paul Eluard, Max Ernst, T. Frankel, Francis Gérard, Michel Leiris,
Georges Limbour, Mathias Liibeck, George Malkine, André Masson,
Max Morise, Pierre Naville, Marcel Noll, Benjamin Péret,

Raymond Queneau, Philippe Soupault, Dédé Sunbeam, Roland Tual.

Oversatt fra fransk av Ellef Prestseter
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ANTONIN ARTAUD

MANIFEST |
KRLARSPRAR

Til Roger Vitrac

Selv om jeg verken tror pd det Onde eller det Gode,
selv om jeg fgler meg svart disponert for gdeleggelse,
selv om jeg ikke ved fornuften kan f4 tilgang til noe
som helst som har med prinsipper & gjore, sd er selve
prinsippet en del av mitt kjgd.

*

Jeg odelegger fordi det fornuftige i meg ikke holder
madl. Jeg tror ikke lenger pd annet enn den visshet
som river i margen, ikke den som henvender seg til
min fornuft. Jeg har funnet etasjer i nervenes verden.
Jeg foler meg nd i stand til & skille mellom vissheter.
Det finnes for meg noe som er dpenbart for det rene
kjgdet, og det har ikke noe med det som er dpenbart
for fornuften 4 gjgre. Den evige konflikten mellom
fornuft og hjerte utspiller seg i selve mitt kjgd, men
dette mitt kjod er overrislet av nerver. I folelsenes
uforutsigbare verden tar det bilde mine nerver har
brakt fram form av den hgyeste intellektualitet, og jeg
nekter 4 frargve det dette trekk av intellektualitet. Og
slik er jeg med pd & forme et konsept som barer i seg
tingenes egen storm, som faller over meg med skapel-
sens larm. Intet bilde tilfredsstiller meg med mindre
det samtidig er Kunnskap og barer i seg bade sin
substans og sin klarsynthet. Mitt sinn er lei av logisk
fornuft, og vil dras med i maskineriet til en ny, en
absolutt tyngdekraft. Det er for meg som en suveren
omorganisering der bare det Ulogiskes lover deltar,
der oppdagelsen av en ny Mening triumferer. Denne
Meningen, som var forsvunnet i drogenes uorden, far
sgvnens motstridende fantasifostre til 4 virke ytterst
forstandige. Denne Meningen er sinnets erobring av
seg selv, og selv om den ikke kan overvinnes av for-
nuften, eksisterer den, men bare i sinnets indre. Den
er orden, intelligens og betydning i kaoset. Men den
godtar ikke dette kaoset slik det er. Den tolker det, og
slik mister den det. Den er det Ulogiskes logikk. Og

det sier alt. Mitt klarsynte avsinn frykter ikke kaoset.
*

MANIFEST

Lg=3

Antonin Artaud
donerer organer
Rett Kopi

S.II1

Jeg gir ikke avkall pd noe av det som hgrer Sinnet
til. Jeg vil bare transportere mitt sinn, dets lover og
organer, et annet sted. Jeg gir meg ikke hen til sinnets
seksuelle automatisme, men sgker tvert om i isolere
de oppdagelsene den klare fornuft ikke gir meg i
denne automatismen. Jeg gir meg hen til drgmmenes
feberaktige verden, men for 4 finne nye lover der. Jeg
spker forpkning, finesse, intellektuelt blikk i vanvid-
det, ikke tilfeldig spddom. Det finnes en kniv jeg ikke
glemmer.

*

Men denne kniven er halvveis inn i dremmenes
verden, og jeg holder den inne i meg selv, jeg lar den
ikke n@rme seg de klare sansningers grenser.

*

Det som hgrer bildeverdenen til kan ikke overvin-
nes av fornuften og mé holde seg i bildeverdenen for
ikke 4 utslettes.

Likevel finnes det en fornuft i bildene, det finnes
bilder som er klarere i den innbillede livskraftens
verden.

Det finnes i sinnets umiddelbare vrimmel et mang-
foldig og skinnende innslag av dyr. Denne ufglsomme
og tenkende stpvskyen innordner seg etter lover den
finner i sitt eget indre, i margen av den klare fornuft
og den gjennomtrengte bevissthet eller fornuft.

*

I bildenes opphgyde verden finnes ikke virkelig
illusjon, materiell feil, og det gir oss god grunn til &
hevde at kunnskap er illusjon, og enda bedre grunn
til & konstatere at den meningen ny kunnskap har gitt
oss kan og mé synke ned i livets virkelighet.

Livets sannhet finnes i materiens impulsivitet. Men-
neskets sinn er sykt i konseptenes midte. Be det ikke
om 4 tilfredstille seg selv, be det bare om & holde seg i
ro, om 4 tro at det virkelig har funnet sin plass. Men
bare den Gale holder seg virkelig i ro.

Oversatt fra fransk av Geir Uvslokk

RETT KOPI DOKUMENTERER FREMTIDEN 47

SLUTTNOTE



MANIFEST

Ka

Salvador Dali m.t

SLUTTNOTE

Spis manifester! ...
Henning Julido von
Giirtner Blaue

S. 112

SALVADOR DALI M.FL. 1928

KRATALANSK
MANIFEST MOT
KUNSTEN

DET GULE MANIFESTET

Fra dette manifestet har vi eliminert all hgflighet. Enhver diskusjon med dagens representanter for den
katalanske kulturen er unyttig da denne er negativ kunstnerisk sett, selv om den er effektiv pd andre méter.
Medgjorlighet og rettelse forer til en oppslukende og beklagelig sammenblanding av alle verdier, til en kvelende
atmosfare, til den farligste av alle pavirkninger. For eksempel: «LLa Nova Revista». Voldelig fiendskap, derimot,
setter verdiene og standpunktene ngyaktig pd plass og skaper en hygienisk sinnstilstand:

VI HAR ELIMINERT all argumentasjon Det eksisterer en
VI HAR ELIMINERT all litteratur enorm bibliograf
VI HAR ELIMINERT all lyrikk og innsatsen til
dagens kunstnere for & erstatte den
VI HAR ELIMINERT all filosofi som stgtter opp om vire ideer
VI BEGRENSER OSS TIL en objektiv oppramsning av hendelsene.
VI BEGRENSER OSS TIL a papeke hvilket sgrgelig og grotesk syn dagens katalanske

intelligentsia er; innesperret i et rittent og lukket miljo.

VI FOREBYGGER infeksjon hos de som ennd ikke er smittet.
Det handler om streng dndelig renhet.

VIVET at vi ikke kommer til 4 si noe nytt. Vi fastslar likevel at det som
finnes i dag er grunnlaget for alt nytt og alt som kan skapes.

MASKINISMEN har revolusjonert verden.
MASKINISMEN umistelig antitese til futurismen, har verifisert den
dype endringen som menneskeheten har gjennomgitt.

EN FOLKEMENGDE anonym, ikke-kunstnerisk, bekrefter epoken med sin daglige innsats, og
lever i takt med sin tid.
EN ETTERMASKINISTISK SINNSTILSTAND HAR BLITT SKAPT

KUNSTNERNE i dag har skapt en kunst i takt med denne nye sinnstilstanden. I
takt med epoken.

HER FORTSETTER MAN LIKEVEL A GRESSE SOM OM INGENTING HADDE SKJEDD

KULTUREN i dagens Katalonia er ubrukelig for & formidle gleden i vir epoke. Ikke noe
er farligere, falskere eller mer bedragersk.



— Hva har Fundacién Bernat Metge gjort for dere, nir dere fortsetter a forveksle det antikke Hellas med pseu-

VI SPOR
DE KATALANSKE INTELLEKTUELLE

doklassiske danserinner?

VI PASTAR

VI LEGGER TIL

FOR OSS

VINOTERER

VINOTERER

TVERT IMOT

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

DET FINNES

at sportsmenn er nzrmere den greske dnd enn vire intellektuelle.

at en sportsmann blottet for kunstneriske tilbgyeligheter er bedre egnet enn vire
intellektuelle til & fgle dagens kunst og poesi, nzrsynte og tynget av negative

forutsetninger.

lever Hellas videre i den avslitte fartsméleren pa en flymotor, i det anti-kunstneriske
mgnsteret pd et hvilken som helst engelsk golfantrekk, i strippersken i et amerikansk

kabaretlokale

at teateret har sluttet 4 eksistere for en hel del og for nesten alle.

at for oss er dagens konserter, foredrag og forestillinger blitt synonyme med uutholdelige

og intenst kjedelige sammenhenger.

krever den nye tilstanden av intens glede og samhold oppmerksomheten til dagens unge.

kino

stadioner, boksing, rugby, tennis og tusen sportsgrener
dagens populermusikk: jazz og moderne dans

bil- og luftfartsutstillinger

lek og strandliv

skjpnnhetskonkurranser i friluft
mannekengoppvisninger

striptease under elektrisk lys i kabaretlokaler
moderne musikk

bilbaner

kunststillingene til moderne kunstnere

allikevel stor ingenigrkunst og noen storsldtte atlanterhavsbéter
en arkitektur av i dag

bruksgjenstander, ting fra vdr epoke

moderne litteratur

moderne poeter

moderne teater

grammofonen, som er en liten maskin

fotoapparatet, som ogsd er en liten maskin
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DET FINNES
DET FINNES
DET FINNES
DET FINNES
DET FINNES
DET FINNES
VI FORD@MMER

VI FORD@MMER

VI FORD@MMER
VI FORD@MMER
VI FORD@MMER

VI FORD@MMER

VI FORD@MMER

VI FORD@MMER
VI FORD@MMER
VI FORD@MMER
VI FORD@MMER
VI FORD@MMER
VI FORD@MMER

VI FORD@MMER

VI FORD@MMER

VI FORD@MMER

aviser som formidler rask og bred informasjon

leksika med usedvanlig kunnskap

svert aktiv vitenskap

kritikk som dokumenterer og orienterer

0OSV., OSV., OSV.,

til slutt, et urgrlig ore mot rgyken som stér til vers

den sentimentale pdvirkningen fra de rasistiske klisjeene til Guimer4

det sykelige foleriet som Orfeé Catalan, og hans utarmete repertoar kan by pd av
populzre sanger, bearbeidete og forvrengte av folk uten noen sans for musikk, og i
tillegg originalkomposisjoner (Tenk pd optimismen i koret til de amerikanske Revellers)
den absolutte mangel pd ungdommelighet hos vire unge

den absolutte mangelen pé besluttsomhet og dristighet

redselen for alt nytt, for ordene, for risikoen for det latterlige

det hensovne, ritne miljget pd litterere sammenkomster og egoer som blander seg i
kunsten

den absolutte mangelen pd troverdighet hos dagens kritikere hva angir dagens og
gérsdagens kunst

de unge som forsgker & gjenskape det klassiske maleriet

de unge som forspker & imitere den klassiske litteraturen

stilarkitektur

den dekorative kunsten som ikke er standardisert

kunstnere som maler skjeve trar

dagens katalanske poesi, utfort med de mest foleriske maragalianske stilgrep

den kunstneriske giften til bruk for barn, sinn som «Jordi» (for & glede og berike de
unge er det ikke noe som er mer passende enn Rosseau, Picasso, Chagall...)

psykologien til jenter som synger «Rosé. Rosé...»

psykologien til gutter som synger «Ros6. Rosé...»

TIL SLUTT GJ®R VI KRAV PA DAGENS STORE KUNSTNERE,

fra de mest ulike tendenser og kategorier

PICASSO, GRIS, OZENFANT, CHIRICO, JOAN MIRO, LIPCHITZ, BRANCUSI, ARP, LE CORBUSIER,
REVERDY, TRISTAN TZARA, PAUL ELUARD, LOUIS ARAGON, ROBERT DESNOS, JEAN COCTE-
AU, GARCIA LORCA, STRAWINSKY, MARITAIN, RAYNAL, ZERVOS, ANDRE BRETON OSV, OSV.
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SALVADOR DALI, LLUIS MONTANYA, SEBASTIA GASCH

Barcelona, mars 1928

Oversatt fra katalansk av Guro Flogstad



ISIDORE ISOU 1942 (RIS

Bogstavpoesiens

Isidore Isou

BOGSTAVPOESIENS =
MANIFEST

A) FLOSKLER OM ORDENE
Patetisk I. Begejstringens udfoldelse brister over os.
Ethvert delirium er ekspansivt.
Enhver impuls unddrager sig det stereotype.

Alud I. Den indre erfaring gemmer pd ejendommelighed.

Patetisk II. Man undskylder sig ved hjalp af ord.
Sikke en forskel pd vores omskiftelser og ordets brutalitet.

Der findes altid overgange mellem at fole og at sige.’
Alud I1. Ordet er det mest stereotype.
Patetisk III. Sikke en forskel pd menneskelegemet og kilderne.
Begreberne — et nedarvet leksikon. Af sin fars bog lerer Tarzan

at kalde tigrene for katte.
Man er ngdt til at benzvne det Ukendte med det bestandigt

Tilstedevarende.
Altid II1. Oversatte ord udtrykker ingenting.
Patetisk IV. Formernes stramhed forhindrer dem i at blive viderebragt.

Mange udsagn er sd tunge, at folelsesudbruddene ikke forméir
at rumme dem. Sindene uddgr, for de nar mélet
(detonationer med lgst krudt). Intet ord kan indeholde de
impulser, man gnsker at viderebringe med det.

Alud IV. ORDET  satter de psykiske udsving i fare for at forsvinde.
Talen er modstandsdygtig over for sterk uro.
Begreber  tvinger ekspansionen til ens formuleringer.

ORDETS Bryder vores rytme op.
mekanik, Drazber fplsomheden.?
forstening Ensretter forskelslgst den plagsomme inspiration.
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fastlasthed og

forzdelse.

Patetisk V.

Altid V.

ORDET

Patetisk VI.

Altd VI

ORDET

Patetisk VII.

Altid VII.

TALEN

Patetisk VIII.

Altid VIIL.

Alud IX.

Patetisk IX.

52

Forvrider spandingerne.

Fremstiller den poetiske eksaltation som nyttelgs.
Skaber hoflighed.

Skaber diplomater.3

Anbefaler varmt brugen af analogier, der substituerer de @gte udstrgmninger.

Huvis man sparer sjelens rigdomme op, udtorrer man den
resterende del af sjelen med ordene.

Forhindrer udstrgmningerne i at tage Kosmos til forbillede.
Uddanner mennesker i folsomhed.
(delegger krumninger.

Er en folge af behovet for at fastsztte noget.
Hjzlper de gamle med at erindre, mens det tvinger de unge til
at glemme.

Enhver af ungdommens sejre har veret en sejr over ordene.
Enhver sejr over ordene har varet en frisk og ung sejr.

Kan sammenfattes til, at det ikke formdr at tage imod.*
Her skremmes det enkle bort til fordel for ordrigdom.
Er alt for konkret til at give plads for dnden.

Glemmer ytringens sande mélestok: antydningerne.
Fir den indre virkelighed til at forsvinde.

Sier fra uden at give noget af sig selv igen.

Man lerer ordene pd samme mdde som de gode manerer.

Uden ordene og de gode manerer er enhver fremtreden i
samfundet umulig.

Det er ved at geberde sig med ordene, at man geberder sig i
samfundet 5

Drazber de flygtige minder.
Forbyder genveje og omtrentligheder.

Er altid omvendt for ikke at vere den samme.

Eliminerer de enspzndere, der gerne vil vende tilbage til
samfundet.

Tvinger de mennesker, der gerne vil sige Anderledes, til at sige

Sdledes.

Indfprer det at stamme.

Da sprogets skelet er konstrueret for altid, er mennesket
tvunget til at bygge videre pd modellen, ligesom bgrn.
Der findes ingen plusveerdi i sproget.

Sproget er en stor forkemper for udj@vning af sociale forskelle.
Et begreb stikker kun en smule ned i dybden.

Sproget er familiens kladedragt.

Dagterne udvider sproget hvert dr.

Sproget er allerede lappet sa mange gange, at man barer det
som pjalter.



Altid X.
Patetisk X.

Alud XI.

Patetisk XI.

Aleid XTI

Patetisk XII.

Alud XIII.

ISIDORE ISOU

ISIDORE ISOU

ISIDORE ISOU

ISIDORE ISOU

ISIDORE ISOU

I[SOU

Man tror ikke, det er muligt, at talen kan briste.

Unikke sanseindtryk er sd unikke, at de ikke kan ggres alment
tilgengelige. Sanseindtryk uden opslagsord er ved at
forsvinde.

Huert dr forsvinder tusindvis af folsomme mennesker, fordi de
ikke kan realisere sig selv.

Sanseindtrykkene kraver et vitalt rum.

Dagternes kvalmende meetning af ordene er bemerkelsesverdig.

Smiting, der skal meddeles, bliver dag for dag mere
ngdvendige.

Forspget pd at nedbryde noget er et vidnesbyrd om behovet for at
genskabe noget.

Hvor lznge vil man kunne holde stand 1 ordenes indskrankede
omrade?

Dagteren lider uden omsvpb:
Ordene bliver ved med at vare en del af digterens arbejde,
hans eksistens, hans slid.

B) HIDTIL UUDGIVET I

Destruktion af ORDENE til fordel for BOGSTAVERNE

Tror p4, at det er muligt at hzve sig over ORDENE;

(Onsker at viderebringe noget uden tab;

Tilbyder et verbum, der fremstdr som et chok.

Med for megen ekspansion farer formerne lgs pd
hinanden.

Pibegynder destruktionen af ordene til fordel for
bogstaverne.

(nsker, at bogstaverne fanger enhver impuls mellem
dem selv.

Bevirker, at man ikke lengere bruger aprioriske
foranstaltninger, sdsom ordene.

Viser en anden udvej mellem ORDET og
SELVFORNAGTELSEN, nemlig BOGSTAVET.

Han vil angribe sproget for at fd os til at glede os over det.
Det drejer sig om at gore forstdeligt, at bogstaverne har en
anden bestemmelse end ordene.

Vil oplgse ordene i deres bogstaver.
Hver digter skal integrere alt i Altet.
Man skal afslgre alt gennem bogstaverne.

RETT KOPI DOKUMENTERER FREMTIDEN
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POESIEN KAN IKKE LENGERE GENSKABES.

ISIDORE ISOU ABNER FOR
EN NY LYRISMEARE.

De, der ikke kan forlade ordene, lad dem blive, hvor de er!

C) HIDTIL UUDGIVET II: BOGSTAVERNES NATUR

Det drejer sig ikke om destruere nogle ord til fordel for andre ord.

at
Ej heller om at sammensmede nogle begreber for at
pracisere deres nuancer.

Ej heller om at blande nogle begreber for at fa dem til
at indeholde mere betydning.

Men det drejer sig om SKZARE ALLE BOGSTAVER OVER EN KAM;

Det er

54

at

UDFOLDE SMA BOGSTAVVIDUNDERE
FORAN ET MALLOST PUBLIKUM

(STUMPER AF DESTRUKTIONERY);

SKABE ARKITEKTUREN FOR
BOGSTAVRYTMERNE;

SAMLE DE SVINGENDE BOGSTAVER I
EN UDSKAREN RAMME;

OVERDADIGT UDARBEJDE DEN
SADVANLIGE KURREN;

FA BOGSTAVERNES KRUMMER TIL AT
KOAGULERE SA MAN FAR
ET RIGTIGT MALTID;*

FA DET KONFUSE TIL AT GENOPSTA I EN
TATTERE FORM;

G®RE DET UFORSTAELIGE OG UKLARE
FORSTAELIGT OG HANDGRIBELIGT;
VIRKELIGGORE STILHEDEN;

SKRIVE SMATING.

digterens rolle az gd fremad mod de subversive kilder.

digterens pligt az gd foran i de sorte og ukendte dybder.

digterens opgave at dbne dgren ind til skatkammeret
for det j@vne menneske.

Der vil komme et digterisk budskab med nye tegn.
Man kalder bogstavordenen for

LETRISME.

Det er ikke en poetisk skole, men en enkelt attitude.

FOR @JEBLIKKET: LETRISME = ISIDORE ISOU.

Isou venter pd sine poetiske efterfglgere!

(Findes der allerede nogen et sted, som er rede til at dukke op 1 historien via bggerne?)



UNDSKYLDNINGER FOR AT INDF@RE ORDET
I LITTERATUREN

Der er ting, som kun findes pd grund af deres navn.

Der findes andre ting, som ikke kan bekraftes, fordi der mangler ord for
dem.

Enhver tanke har brug for et visitkort for at prasentere sig.

Man opkalder disse tanker efter deres skabers navn. Det er dog mere
objektivt at opkalde dem efter dem selv.”

LETRISMEN ER EN TANKE,
SOM VIL BLIVE UDBREDT AF DENS OMD®MME

Letrismen er et materiale, som man altid kan vise.
Det fglgende indeholder altid kimen til letrisme:

ORD UDEN BETYDNING,

ORD MED SKJULTE BETYDNINGER, SOM MAN
FORVEKSLER MED DERES BOGSTAVER;

ONOMATOPOIETIKA.

Hyvis dette materiale har eksisteret forhen, har det ikke haft et navn, som man kunne genkende det pa.
De varker, der udelukkende er skabt af dette element, men med srlige love og genrer, er letristiske!
Ordet findes og har ret til at besta.

ISOU HENLEDER OPMARKSOMHEDEN PA DETS EKSISTENS. Det er op til letristerne at
udvikle letrismen.

Letrismen frisztter en ANDEN poesi.

LETRISMEN pétvinger EN NY MUSIK.

MAN FORKYNDER DEN LETRISTISKE LAVINE.

En juristsekretar, der noterer alt, hvad der bliver sagt i retslokalet, fanger ogsd den tgven, der ligger bag om ordene. Hun registrerer de
folelser, der ligger bag det, man siger. En papeggje siger derimod hver gang det samme.

2 Ordbogen — de storladne forbrydelsers kirkegdrd. Larousse — deres historie.

3 Og der er alligevel utroligt mange diplomater, der, uden at det dog lykkes for dem, kun antyder tingene.

4 Ethvert ord stir i dumhed mél med at genfortzlle en melodi.

5 Forfatteren har selv set idioter, der gjorde sig populere med vitser.

6 Jesu og Sisyfos” mirakler.

7 Tanker, der har egennavne pdsat, kan have flere ophavsmand: dem, der — hvis ikke de har skabt tanken — har fiet den til at gro og har

tilegnet sig den.

Oversatt fra fransk av Adam AEgidius
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MANIFEST

L. Fontana m.f

SLUTTNOTE

On Television
manifesto ...

Dieter Daniels

S. 114

LUCIO FONTANA M.FL.

SPATIALIST=
BEVEGELSENS
MANIFEST FOR
FJERNSYNET

FOR FORSTE GANG iverden kringkaster vi
spatialister, gjennom fjernsynet, vire nye former
for kunst, basert pa ideer om det romlige sett fra to
synsvinkler:

Det forste har & gjore med steder, en gang var
de betraktet som mystiske, men nd er de kjente og
utforskede, og derfor bruker vi dem som plastisk
materie;

det andre har 4 gjgre med de stadig ukjente stedene
i kosmos, de vil vi mgte som noe intuitivt og mystisk,
eller noe typisk for kunst forsttt som spdidomskunst.

For oss er fjernsyn et medium vi har sett fram til,
fordi det kan fullende vére ideer. Vi er glade for at det
er fra Italia vi sender denne vér spatiale forestilling,
som har til hensikt & fornye kunstfeltene.

Det er sant at kunsten er evig, men den var alltid
knyttet til materien, mens vi pd vir side gnsker 4 lgse
den fra materien, og gjennom rommet la den bestd i
tusen dr, selv 1 en ett minutt lang sending.

Vire kunstuttrykk forflerer horisontlinjene ut i det
uendelige, 1 uendelige dimensjoner; de utforsker en
estetikk der maleriet ikke lenger er maleri, skulptu-
ren ikke lenger er skulptur, der den skrevne siden gir
ut over sin typografiske utforming.

Vi spatialister foler at vi er kunstnerne av i dag,
ettersom teknologiens erobringer nd tjener den type
kunst vi utgver.

Ambrosini, Burri, Crippa, Deluigi, De Toffoli, Dova,
Donati, Fontana, Giancarozzi, Guidi, Joppolo, La
Regina, Milena Milani, Morucchio, Peverelli, Tancred,
Vianello.

Milano, 17. mai 1952

Oversatt fra italiensk av Espen Gronlie
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DEN LETTRISTISKE INTERNASJONALE

S 1 OPP

1952 MANIFEST

PLATTFOTTENE =~

Annenrangs Mack Sennett-filmskaper, annenrangs
Max Linder-skuespiller, Stavisky med tirene til
forlatte alenemgdre og foreldrelgse fra Auteil, De er
Chaplin, fglelsessvindleren, lidelsens mestersanger.

Kinematografen trengte sine Dellyer. De har gitt den
Deres verker og Deres veldedighet.

Ettersom De hevdet 4 vare den svake og undertrykte,
har det 4 angripe Dem vart 4 angripe den svake og
undertrykte, men bak spaserstokken Deres ante noen
politimannens keglle.

De er «den-som-vender-det-annet-kinn-og-den-
andre-rumpeballe-til», men vi som er unge og vakre,
svarer Revolusjon nédr noen sier lidelse.

Plattfotede Max du Veuzit, vi tror ikke pa de
«absurde forfglgelser» De skal ha vart offer

for. P4 fransk sier man Markedsforingsbyrd for
Immigrasjonskontor. En pressekonferanse som den De
holdt i Cherbourg kunne ha lansert en hvilken som
helst kalkun. De trenger altsd ikke bekymre Dem for
suksessen til Rampelys.

Gi og legg Dem, maskerte fascist, tjen masse penger,
var monden (Deres langflate mageplask foran lille
Elizabeth var svart vellykket), d¢ raskt, vi serger for
en fgrsteklasses begravelse.

Matte Deres siste film virkelig bli den siste.
Rampelyset har fitt sminken til den sikalte geniale
mimiker til 4 renne bort, og man ser ikke annet enn
en nitrist og beregnende gammel mann.

Go home Mister Chaplin.

Den Lettristiske Internasjonale:

Serge Berna, Jean-l. Brau,
Guy-Ernest Debord, Gil J. Wolman

Rampelys
Roberto Ohrt

s. 115

Oversatt fra fransk av Ellef Prestseter
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MANIFEST

luto-de.

Gustay

SLUTTNOTE

Nir dere sier
Gustav Metzger ...
Eric Alliez

5. 110

GUSTAV METZGER

AUTO-
DESTRUC

Auto-destructive art is primarily a form of public art
for industrial societies.

Auto-destructive painting, sculpture and construction
is a total unity of idea, site, form, colour, method and
timing of the disintegrative process.

Auto-destructive art can be created with natural forces,
traditional art techniques and technological techniques.

The amplified sound of the auto-destructive process
can be an integral part of the total conception.

1959

TIVE ART

The artist may collaborate with scientists, engineers.

Auto-destructive art can be machine produced and
factory assembled.

Auto-destructive paintings, sculptures and construc-
tions have a lifetime varying from a few moments

to twenty years. When the disintegrative process is
complete, the work is to be removed from the site and
scrapped.

London, 4th November 1959 G. Metzger

GUSTAV METZGER

MANIFES
DESTRUC

Man In Regent Street is auto-destructive.

Rockets, nuclear weapons, are auto-destructive.
Auto-destructive art.

The drop drop dropping of HH bombs.

Not interested in ruins, (the picturesque)
Auto-destructive art re-enacts the obsession with
destruction, the pummelling to which individuals and
masses are subjected.

Auto-destructive art demonstrates man’s power to
accelerate disintegrative processes of nature and to
order them.

Auto-destructive art mirrors the compulsive perfec-
tionism of arms manufacture - polishing to destruc-
tion point.

Auto-destructive art is the transformation of technol-
ogy into public art.

The immense productive capacity, the chaos of capi-
talism and of Soviet communism, the co-existence of
surplus and starvation; the increasing stock-piling of
nuclear weapons - more than enough to destroy tech-
nological societies; the disintegrative effect of machin-
ery and of life in vast built-up areas on the person ...
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1960

O AUTO-
I[IVE ART

Auto-destructive art is art which contains within itself
an agent which automatically leads to its destruction
within a period of time not to exceed twenty years.
Other forms of Auto-destructive art involve manual
manipulation. There are forms of Auto-destructive
art where the artist has a tight control over the nature
and timing of the disintegrative process, and there are
other forms where the artist’s control is slight.
Materials and techniques used in creating Auto-
destructive art include: Acid, Adhesives, Ballistics,
Canvas, Casting, Clay, Combustion, Compression,
Concrete, Corrosion, Cybernetics, Drop, Elasticity,
Electricity, Electrolysis, Electronics, Explosives, Feed-
Back, Glass, Heat, Human Energy, Ice, Jet, Light,
Load, Mass-production, Metal, Motion, Motion Pic-
ture, Natural Forces, Nuclear Energy, Paint, Paper,
Photography, Plaster, Plastics, Pressure, Radiation,
Sand, Solar Energy, Sound, Steam, Stress, Terracotta,
Vibration, Water, Welding, Wire, Wood.

London, 1oth March 1960 G. Metzger



SITUASJONISTISK INTERNASJONALE

1960

MANIFEST

En ny menneskelig kraft, som de eksisterende ram-
mer ikke kan kue, gker dag for dag med den uimot-
stdelige teknologiske utvikling og utilfredsheten ved
dens mulige anvendelse i virt meningslgse sosiale liv.

Ingen former av samfunnets fremmedgjoring og
undertrykkelse kan tilpasses; de kan bare forkastes
fullstendig sammen med dette samfunnet. Alt virke-
lig fremskritt er avhengig av den revolusjonare lgs-
ning pé vir tids mangslungne krise.

Hvordan kan livet organiseres i et samfunn med en
autentisk vilje til & «<omorganisere produksjonen og
fundere den p4 en fri og likeverdig forening av produ-
senter»? Automatiseringen av produksjonen og sosia-
liseringen av ngdvendige goder vil 1 stadig storre grad
forringe arbeidet som ytre npdvendighet, og endelig gi
individet full frihet. Frigjort fra alt gkonomisk ansvar,
frigjort fra all gjeld og skyldfglelse overfor fortiden og
de andre, vil mennesket besitte en ny merverdi, som
ikke kan regnes i penger fordi den ikke kan begrenses
til lgnnet arbeid: Verdien av lek, av fritt konstruert liv.
Utgvelsen av denne lekne skapelsen garanterer frihet
for alle og enhver, innenfor rammen av den eneste lik-
het, garantert ved at intet menneske utnytter et annet.
Frigjgringen av leken er dens skapende selvstendighet,
som gdr hinsides den gamle delingen mellom pdtvunget
arbeid og passiv fritid.

For i tiden brant Kirken antatte hekser for 4 under-
trykke de primitive lekne tendensene som var bevart
i folkefestene. I dagens dominerende samfunnsform,
et samfunn som i massivt omfang produserer hiplgs,
ikke-deltakende liksom-lek, anses virkelig kunstne-
risk aktivitet ngdvendigvis som en forbrytelse. Den er
halvhemmelig. Den tar skandalens form.

Hva er situasjonen? Det er virkeliggjoringen av
en overordnet lek, n@rmere bestemt den menneske-
lige tilstedevarelses fremprovosering av denne leken.
Revolusjonzre lekende fra alle land kan forenes i S.1.
for 4 frigjgre seg fra hverdagslivets forhistorie.

Vi tilbyr nd en selvstendig organisasjon for produ-
senter av den nye kulturen, uavhengig av de fagfore-
ninger og politiske organisasjoner som allerede finnes,
for de er ikke 1 stand til 4 organisere annet enn tilpas-
sing av det eksisterende.

Det mest presserende mal vi setter for denne organi-

sasjonen, nd som den trer ut av sin innledende ekspe-
rimentelle fase for & opptre offentlig for forste gang, er
erobringen av UNESCO. Den verdensomspennende
byrakratiseringen av kunsten og av all kultur er et nytt
fenomen som gir uttrykk for det nere slektskap som
finnes mellom verdens sameksisterende sosiale syste-
mer, basert pé eklektisk bevaring og reproduksjon av
fortiden. De revolusjonare kunstnernes svar pa disse
nye forholdene méd vare en ny type handling. Ettersom
denne direktoriale kulturkonsentrasjonen, lokalisert i
ett enkelt bygg, ved sin bare eksistens innbyr til makto-
vertakelse ved putsch, og ettersom denne institusjonen
er fullstendig blottet for fornuftig bruk utenfor vart
subversive perspektiv, anser vi det for 4 vare berettiget
overfor vare samtidige 4 erobre dette kulturapparatet.
Og vi vil gjpre det. Vi er fast bestemt pd & ta UNESCO,
om enn bare for kort tid, for vi er sikre pd at vi slik vil
skape et avgjprende verk som vil kaste lys over en lang
periode med krav.

Hva burde den nye kulturens fremste kjennetegn
vare, ssmmenliknet med den gamle kunsten?

Mot skuespillet introduserer den virkeliggjorte situa-
sjonistiske kulturen full deltakelse.

Mot den bevarte kunsten er den det direkte levde
pyeblikkets organisasjon.

Mot den brokete kunsten er det en global praksis som
pd en gang tar for seg alle brukbare elementer. Den
soker helt naturlig kollektiv og anonym produksjon
(1 det minste 1 den grad — ettersom verkene tkke lagres
som varer — denne kulturen ikke vil domineres av et
behov for 4 legge igjen spor). Dens erfaringer fordrer,
som et minimum, en oppfgrselsrevolusjon og en en-
hetlig dynamisk urbanisme, som kan nd ut til hele
planeten, og deretter spres til alle beboelige planeter.

Mot den unilaterale kunsten vil den situasjonistiske
kulturen vare dialogens og interaksjonens kunst. Slik
det er nd, er kunstnerne — og all synlig kultur — full-
stendig avskdret fra samfunnet, slik de er skilt fra
hverandre av konkurransen. Men selv for kapitalis-
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Situasjonistisk
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SLUTTNOTE

Notes on ends
Frances Stracey
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mens blindvei var kunsten i sin essens unilateral, uten
svar. Den vil nd gé hinsides denne lukkede primitive
@raen og bli fullkommen kommunikasjon.

Nir alle blir kunstnere p4 et overordnet nivé, det vil
si udelelige produsent-konsumenter av en total kul-
turell skapelse, vil vi bevitne en rask opplgsning av
det nyskapendes linezre kriterium. Nér alle er, for 4
si det slik, situasjonister, vil vi bevitne en multidimen-
sjonell inflasjon av tendenser, erfaringer og «skoler»
som er radikalt forskjellige, og dette ikke suksessive,
men samtidig.

Vi feirer nd opprettelsen av det som historisk sett
vil vere det aller siste yrke. Situasjonistens rolle, som
amatgr-profesjonell, som anti-spesialist, er fremdeles
en spesialisering, helt til det pyeblikk av gkonomisk
og mental overflod da alle blir «kunstnere», i en
betydning kunstnerne ikke har nddd: Konstruksjo-
nen av eget liv. Historiens siste yrke er imidlertid sd
nzrme samfunnet uten varig arbeidsdeling at man
generelt sett, i det pyeblikk det blir en del av S.I., ikke
vil kalle det et yrke.

Til de som ikke har forstdtt oss sier vi med udelt
forakt: «Situasjonistene, som dere kanskje tror dere
kan dgmme over, vil en dag holde dom over dere. Vi
venter dere bak neste sving, som er den uunngéelige
likvideringen av forsakelsens verden, i alle dens for-
mer. Dette er vire mil, og de vil vare menneskehe-
tens fremtidige mél.»

17. mai 1960.

Oversatt av fra fransk Geir Uvslpkk
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GUSTAV METZGER

AUTO-

1961 MANIFES

luto-dest

machine

Gustav Metzger

SLUTTNOTE

DESTRUCTIVE ART ==

Eric Alliez

e MACHINE ART o
AUTO CREATIVE

ART

Each visible fact absolutely expresses its reality.

Certain machine produced forms are the most perfect
forms of our period.

In the evenings, some of the finest works of art
produced now are dumped on the streets of Soho.

Auto creative art is art of change, growth movement.

Auto-destructive art and Auto creative art aim at the
integration of art with the advances of science and
technology. The immediate objective is the creation,
with the aid of computers, of works of art whose
movements are programmed and include “self-
regulation”. The spectator, by means of electronic
devices, can have a direct bearing on the action of
these works.

Auto-destructive art is an attack on capitalist values
and the drive to nuclear annihilation.

23rd June, 1961 G. Metzger
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MANIFEST

LIPO

Francois le Lionnais

SLUTTNOTE

Note
Jorn H. Svaren

s. 118

FRANCOIS LE LIONNAIS

1961

LIPO (FORSTE
MANIFEST

62

ad os sl& op 1 en ordbog' under ordene: «Po-

tentiel Litteratur». Desvarre findes der ikke et

sidant opslag. Og det er en skam. De fglgende
linjer skulle gerne om ikke patvinge en definition, sd i
det mindste fremsatte et par bemarkninger i form af
nogle simple appetitvakkere, som er montet p4 at fa
forslugne personer til at udvise en smule tdlmodighed,
mens de venter pad hovedretten, som nogle vardigere
skribenter end jeg vil servere.

Kan De huske de diskussioner, som ledsagede op-
findelsen af sproget? Mystifikation, barnlig fantasi,
oplgsning af racerne og nedbrydning af Staten, forra-
deri mod Naturen, krenkelse af folelseslivet, forbry-
delse mod inspirationen, hvad man dog ikke (uden
sprog) beskyldte sproget for i denne periode.

Den potentielle litteratur reprasenterer blot plante-
safternes stigen i denne debat®.

Ethvert litterert vaerk konstrueres pd grundlag af en
inspiration (dette er i det mindste, hvad forfatteren
lader os forstd), som ma tage til takke med en rzkke

1 Ligegyldigt hvilken.

2 Hvordan kan plantesaft skabe vackst i en debat? Vi interesserer os
ikke for dette sporgsmil, der ikke har med poesi at ggre, men med
plantefysiologi.



tvingende ngdvendigheder og fremgangsméder, der
indlemmes i hinanden som russiske dukker. Disse
tvingende ngdvendigheder bestdr i orddannelse og
grammatik i et givet sprog, og i reglerne for roma-
nens opbygning (inddeling 1 kapitler, etc.), for den
klassiske tragedie (reglerne for de tre enheder) eller
for den almindelige verselzre samt for de faste for-
mer (som fx rondeauen og sonetten), etc.

Skal man absolut holde sig til de kendte opskrifter
og staedigt atholde sig fra at forestille sig nye kon-
cepter? De reaktionare tilhangere vil ikke tgve med
at svare ja. Deres overbevisning hviler pi vanens
magt og pa hensynet til den imponerende razkke af
mestervarker (og desvarre ogsd af mindre mesterlige
varker), som er skabt ved at benytte de faste former
og folge de aktuelle regler. Deres overbevisning hviler
ikke pi sund fornuft. Modstanderne af opfindelsen
af sproget argumenterede sikkert siledes, sifremt de
var fglsomme over for skrigenes skgnhed, sukkenes
udtryksevne og blikkene fra kulissen (forelskede par
opfordres dog til ikke at legge dette pd hylden).

Skal menneskeheden lane sig tilbage og vare til-
freds med at skrive gamle vers pd nye tanker? Det
mener vi ikke. Det, som enkelte forfattere har indfgrt
pa deres egen made med talent (og endda fremra-
gende), mens nogle har gjort det mere lejlighedsvist
(ordnydannelser), andre med forkarlighed (modrim)
og atter andre med en insisteren, men i en enkelt ret-
ning (letrisme), det gnsker Varkstedet for Potentiel
Litteratur (OuLiPo) at ggre systematisk og viden-
skabeligt, og alt efter behov ved at udnytte de gode
muligheder for informationsbehandling, som maski-
nerne giver.

Man kan i de undersggelser, som Varkstedet vil fore-
tage, pjne to vasentlige tendenser, der er orienteret
henholdsvis mod en Analyse og en Syntese. Den
analytiske tendens arbejder med fortidens varker for
at undersgge de muligheder, som forfatterne nogle
gange oversd. Dette galder for eksempel det sam-
menflikkede vark (cento), som efter min mening
kunne blive kvikket op af nogle betragtninger taget
fra Markovs kadeteori.

Den syntetiske tendens er mere ambitigs; den kon-
stituerer OuLLiPos essentielle kald. Det drejer sig om
at gé ad nye og ukendte veje dér, hvor vores forgaen-
gere standsede. Dette gelder for eksempel Hundred
tusind milliarder digre eller de bool’ske haiku-digte.

Matematikken — nzrmere betegnet de abstrakte
strukturer i nutidens matematik — giver os tusind
forskellige muligheder for udforskning lige fra Al-
gebra (hjzlp til nye kompositionslove) til Topologi
(betragtninger over teksters naboskab, dbenhed og

lukkethed). Vi tenker ligeledes pé digte skrevet i
relief, pa tekster, der kan omformes ved hjalp af pro-
jektioner, etc. Man kan forestille sig andre fjendtlige
indfald, iser inden for specielle vokabularier (ravne,
reve, marsvin; computerens algoritmiske program-
meringssprog, etc.). Det ville vaere npdvendigt at
skrive en lang artikel for at opremse de muligheder,
vi allerede nu har taget i gjesyn og enkelte gange lavet
udkast til.

Det er nzppe nemt ud fra undersggelsen af et fro
pa forhdnd at bestemme smagen af en ny frugt. Lad
os tage eksemplet med bogstavtvangen. Inden for
litteraturen kan den fgre til dannelsen af akrostika,
hvorom man kun kan sige, at det har skabt nogle
forblgffende varker (pd trods af Villon og lang tid
for ham salmisten David og Jeremias’ Klagesange...);
inden for malerkunsten bliver den til Herbin, og det
er meget bedre; og inden for musikken fir man en
fuga skrevet pd B.A.C.H.s navn, og dermed har man
et vaerdifuldt verk. Hvordan skulle opfinderne af
alfabetet have kunnet ane alt dette?

Kort og godt er anoulipismen helliget opdagelse,
mens syntoulipismen er helliget opfindelse. Fra den
ene til den anden findes der mange subtile overgange.

*

Til slut et par ord med pa vejen til de utroligt hgjtide-
lige personer, der uden at undersgge sagen uigenkal-
deligt fordsmmer alle de varker, hvor der viser sig
den mindste tilbgjelighed til morskab.

Nir adspredelse, narrestreger og lumpne kneb er
en digters vark, horer disse stadig til poesiens do-
mane. Den potentielle litteratur forbliver derfor en af
de mest fornuftige ting i verden. Hvad der hermed er
bevist.

Oversatt fra fransk av Adam Agidius
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Al SITUASJONISTISK INTERNASJONALE 1962

PROCLAMATION FROM
w17 INTERNATIONALE SITUATIONNISTE!

Pressemelding ) i
J.V. Martin On the 15th March a proclamation against 'Infernationale situat’onnisle was published

n in Sweden by Ansgar Elde and Jergen Nash, former members of the Canseil Cenral.

Under_the shelfer of 1* LS, these conspirators who have so suddesly shown their hands,
tried fo support a number of collectors with the aid of fhe recently repelled fraction which wé&s'
excluded from the German section at the Paris conference of the Conseil Central on the 10th
February.

. The cynic forgeries of the Nashistic gang mainly refer fo three items:

a.” On the 10th February, at the lafest Paris conference of the Consell Cental (which num-
bered seven members according fo resolution at the 5th 1.S. congress) the exclusion of
fhe Prem-Kunzelmann &action was passed by 5 vofes fo 1, Ansgar Elde being absent.
NASH JOINED THE MAJORITY.

'b. The Nashistic proclamation was misdated: Paris, 13th Febrwary. This misdating Is
Just a udiculous attemp! te prefend that somochody has ventuwed 4o put doesward this
crazy (dea al a situationnistic conference. '

c. Moreover, in their leaflet the Nashists introduce a fictitious eighth member of the Con-
seil Central, whe is said fo have shared their opinion. This person has never been a
member of the Conseil Central, and further, on her refurn in January from a jousgsy in
Germany, she reported the facts which resulfed in the inevifable exclusion of the Prem-
Kunzelmann fraction.

Considering thesé facts the Conseil Central of 1' Internationale siluationniste.

pfdchlms that all followers of Nash, the falsifier, and Elde, his agent, will be considered
enemies of 1" LS.

confers on J. V. Marlin the supreme authority to represent 1’ Infernationale situationniste in the
area convered by the former Scandinavian seclion (Denmark, Finland, Norway, and
Sweden) together with the fask ang the responsability to reorganize the frue situation-
nistic elements in these counirles before the opening of the 6th LS. congress in Antwerp.

For the C.C. of 1" I.S.
23rd March, 1962.
Debord. A. Kotanyl. U. Lausen. R, Val{olgem.
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GUSTAV METZGER

MANIFEST VERDEN

alt alt alt alt

En verden pd randen av gdeleggelse. Objekter blir
dyrebare, materie blir utsatt for folelsen av @refrykt.
Dette er en kunstform for kunstnere. Folk flest verds-
etter moderne kunst 50 dr etter dens utgvelse. Denne
kunstformen vil ikke bergres av slik forsinkelse siden
det er usannsynlig at det om 50 drs tid vil finnes en
verden hvor den kan utgves.

En kunst av ekstrem fglsomhet og bevissthet.

Vi tar kunst ut av kunstgalleriene og museene.
Kunstneren mé gdelegge kunstgallerier. Kapitalis-
tiske institusjoner. Bedrageribokser.

Events, happenings. Kunstnere kan ikke konkurrere
med virkeligheten. Den gkende mengden events,
happenings.

Kunstner kan ikke integrere hele nitidens erfaring i
seg selv. Han kan ikke gjengi den i maleri og skulp-
tur.

Nyrealisme. Den mest vitale bevegelsen nd. Men
uunngdelig nok er tiltakende kommersialisering nd
dens bane. Naturen imiterer kunsten.

Nyrealisme var et ngdvendig steg i retning av kunst-
ens videre utvikling. Verden i sin helhet som kunst-
verk. Inkludert lyd. Aviser.

Nyrealisme viser viktigheten av ett objekt eller av
forhold blant et antall objekter.

Dette er dpenbart det fgrste steget mot et stort sam-
spill, objekters totale forhold inkludert den mennes-
kelige figur.

Dere stinkende forpulte sigarrgykende drittsekker
og dere parfymerte fasjonable kuer som handler i
kunstverk.

Det fantes en tid da det var mennesker og dyr.

Og mennesker malte mennesker og dyr.

Sa kom guder og konger og mennesker malte guder
og konger.

MANIFEST

1962

Ndr dere sier
Gustav Metzger ...
Eric Alliez

s. 116

S4 satt mennesker 1 kjoretgyer som beveget seg over
jorden og mennesker malte kjoretpyer.

Og nd flyr mennesker til stjernene. Og mennesker
maler stjerneferder.

I London i dette gyeblikk: millioner av mennesker,
millioner av objekter, millioner av maskiner. Millio-
ner av samhandlinger hver brgkdel av et sekund mel-
lom mennesker, objekter og maskiner. Dag og natt
skaper oppfinnere nye maskiner, objekter som skal
produseres dag og natt.

Hele kunstnerens synsfelt blir et kunstverk.

Det dreier seg om en ny kunstnerisk fglsomhet.
Kunstneren vil ikke at hans arbeid skal vare i de
stinkende folkas besittelse. Han vil ikke bli indirekte
forurensa ved at arbeidet hans glanes pd av mennes-
ker han avskyr.

Kunstnerens appropriering av et objekt er pd mange
mater en borgerlig handling.

Et element av nedlatenhet, overlegenhet overfor ar-
beideren.

Fortjenestemotiv — dette er nd verdt xxxx franc fordi
jeg har valgt det ut.

Kunstneren handler innenfor et politisk rammeverk
enten han er klar over det eller ei. Enten han vil det
eller ei.

Mengden av erfaring som en kunstner md stappe inn
i et verk er nd sd enorm, at det ikke er mulig & kom-
primere alt sammen i rommet til ett objekt.
Aksepten for, erstatningen av Verden er dermed ikke
en flukt fra produksjonen.

The Door av Robin Page er den nye estetikkens kata-
lysator.

7.10.62

Oversatt fra engelsk av Karin Nygdrd
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MANIFEST

Manif

George Maciunas

SLUTTNOTE

Maciunas' manifesto
Owen Smith

S. 120

GEORGE MACIUNAS 1963

66

Manifes 70

2. To afiect, or bring to a certain state, by subiccting Th
or treating mth a flux. *“Fluredinto another world.” South.
3. Med. To cause a discharge from, as in purging.

flux (fltiks), n.  [OF., fr. L. fluzus, fr. ﬂucre ﬂu.rum }io

flow.. See PLUENT; cf. FLUSH, n. (of cards).
a A flowing or fluid discharge from the bowels or other

part: esp., an excessive and morbid

discharge; as, the  bloody fluz, or

dysentery. b The matter thus discharged.
fi‘fi?.&’. 7*',(«(’ {,;,,'ﬁlgmfl of /r(«uf 7(’ ors SlCkne I%s
“mlelleclual \  professional & commercial ’(p/

culture PURGE  the world of dead
c?rt ey tation ar 71 ,/,:( ral ar L a/;j%radl ar

5 . . —gtd
i //(:51 onistic ,"N'f , ma 7[}20;'}7:/”«‘ cal . artl, g
PURGE THE WOELD OF "EUROFANISM !

i ; moving
2. Act of flowing; 4 continuous
on or passing by, as of a flowing stream;

a continuing succession of changes.

' us flow; flood; outflow. it
3. A stheantt CODI(; the tide toward the shore. Cf. REFLUX.

tt no
g g&i:eof‘n:&m liquid through heat; fusion. - Rare.

A "REVOLUTIONA RY FlooP

PROMOTE
AND TIDE IN ART, &
F’rr?mz;i"é? living arl, anli-al T o €

NON ART REALITY 1o be

A 'm, Fa s/ >ed - by all péeo rﬁ)( R 0‘/ On/7
#:.7 v ] ] [ : ‘ > /

critics !/llxﬁ}r)’-'l’; wmd  professionals,

7. Chem. & Metal. a Any substance or mixture used to
promote fusion, esp. the fusion of metals or mincrals.
Common metallurgical fluxes are silica and silicates (acidic),
lime and limestone (basic), and fluorite (neutral). “ b Any
substance applied to surfaces to be joined by soldering or
welding, just prior to or during the operation, to clean and
free Lhem from oxide, thus promoting their union, as rosin.

F:(/ E l;f}( //]/‘/r'{‘j (/[ C U ///{L/I’q//
? ) "
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ALISON KNOWLES 1966 [EEN

Word powe:

Alison Knowles

SLUTTNOTE

Endnote to Alison
Knowles' ...
W.J.T. Mitchell

5. 121

manifesto

Definition - a public declara-
tion, usually of a sovereign or per-
son claiming large powers, showing
intentions and motives; a statement
of policy or opinion issued by an

organization, party or school.

From the above word, make as many three-, four-,
five-, six-, seven-, eight- or nine- letter words as
possible, using only one form of a word - for exam-
ple,“eat” or “ate,” not both. Compare your list with

that on the next page.
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aeon
aft
aim
ain
ain’t
ait
amen
ament
amine
amino
ane
ani
anise
ant
ante
atom
atone
east
eat
eft
emit
eosin
etna
fain
faint

fame

fan
fast
fasten
fat
fate
feast
feat
feint
feist
fen
fest
fie

fin
fine
fist

fit
foam
foe
foist
font
infest
inmate
inmost
inset
into

ion

ism
item
main
man
mane
manifest
manse
mast
mat
mate
mean
meat
met
mien
mine
mint
mist
mite
moan
moat
moist
most
mote
name
nates

neat

nest
net
nit
nite
noise
note
oaf
oast
oats
often
omen
omit
one
onset
safe
same
sane
sate
seam
seat
set
seta
seton
sift
sin

sine

89

sit
site
sofa
soften
soma
some
sot
stain
steam
stem
stein
stoma

stone

tame
tan
tea
team
ten
tie
time
tin
tine
toe
tome

tone
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ROBERT FILLIOU 1966 AR

A proposition, a problem,
a danger and a hunch

S. 122

A refusal to be colonized culturally by a self-styled race of specialists in paint-
ing, sculpture, poetry, music, etc..., this is what “la Révolte des Médiocres” is about. With
wonderful results in modern art, so far. Tomorrow could everybody revolt? How?
Investigate.

A problem, the one and only, but massive: money, which creating does not nec-
essarily create. A Principles of Poetical Economy must be written. Write it.

A danger: soon, and for thousands and thousands of years, the only right
granted to individuals may be that of saying “yes, sir”” So that the memory of art (as
freedom) is not lost, its age-old intuitions can be put in simple, easily learned esoteric
mathematical formulae, of the type a/b = c/d (for instance, if a is taken as hand, b as
head, c as foot, d as table, hand over head can equal foot on table for purposes of
recognition and passive resistance. Study the problem. Call the study: Theory and Practice
of A/B.

A hunch: works can be created as fast as the conceiving brain.You say aloud
“blue,” blue paint, or light, appears on canvas, etc ... This is already done to light rooms
and open doors. Eventually no more handicraft: Winged Art, like winged imagination.
Alone or with others work this out, thus further illustrating the 1962 action-manifesto
I'Autrisme, during the performance of which performers ask one another, then each
member of the audience

what are you doing?
what are you thinking?
and, whatever the answer, add:
do something else

think something else

RETT KOPI DOKUMENTERER FREMTIDEN ()9



NN DICK HIGGINS 1966

e A Something

Intermedia statement

~= Else Manifesto

When asked what one is doing, one can only explain it as “something else.” Now
one does something big, now one does something small, now another big thing, now
another little thing. Always it is something else.

We can talk about a thing, but we cannot talk a thing. It is always something else.

One might well emphasize this. It happens, doesn’t it? Actually, everybody might
be in on this Something Else, whether he wants it or not. Everyman is.

For what is one confined in one’s activity? Commitment on a personal level can
be plural. One can be committed to both salads and fish, political action and photographic
engineering, art and non-art. One does, we hope, what seems necessary, or, at least, not
extraneous, not simply that to which one has committed oneself. One doesn’t want to
be like the little German who hated the little Menshevik because the little German always
did his things in a roll format, and when the little Menshevik did that kind of thing too,
the little German got into a tizzy. If one is consistent and inconsistent often enough noth-
ing that one does is one’s own, certainly not a form, which is only a part of speech in
one’s language. One must take special care not to influence oneself. Tomorrow one will
write Schubert’s Fifth Symphony, cook some kohlrabi, develop a non-toxic epoxy, and
invent still another kind of theater; or perhaps one will just sit and scream; or perhaps...

When you touch a fact it is a fact. No idea is clear to us until a little soup has
been spilled on it.

So when we are asked for bread, let’s give not stones, not stale bread. Maybe we
have no bread at all, anyway. But why not give a little chicken?

Let’s chase down an art that clucks and fills our guts.
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JOSEPH BEUYS 1970 (A

Manifesto

ph Beuys

Man/fe)'?‘v SLUTTNOTE

Intermedia statement
't ati Hanna Higgins
ar treatine with, a tlue F{
3. Mo
flux 1ok, n [(OF., fr. 1. Aurua, fr. fuere turion, to
flow See FLUBST: of FLust, no (of cand ) IR U

5. 123

Foocause a dischige
——— =

a A flowing or fluid discharge from the bowel. or o

’ part;  esp.. an ev.: "y
di-charge: as. the
dy~entern b I'he mote

Fur ¢ the world of bour eois  Stekmess,
Ao llectuol ', pm/esrrona/ & commercialized

wlliv !

PUERGE ffe world g[ dead
gft/hjrf»lu'fafion artifictal art, abstract arf,>

illusionistic art, thematical art . )

roece e worie oF ‘AU ERIC

1 N R
i itoal A SR

2 Act of tlowing:

s ot

an Or passing B, 3 :
4 conlinuing suceess ’? S
s COpEols ﬂ""‘*‘. tloo By ontl ;" 1
inof the Gide tomar bt b

e ]
b L T R
2 it :

FRMOTE A KEVOLUT’IONAZY FLoop
TIDE IN ART
?’fozofe livin art J ﬂn'}i— ar't' Promofc
NON ART PEALITY to ¢
grasped bW all peoples , not on/7
critics, dileffa ntes and profem'ona/.r,

R

7 Chem & Metal. @ Any subyance or muzture u o bto
)

promote fasion, e-p. the fusion of metal or o munerad
A , '
Common metallureical fuxesare silica and sihic e wdioy,

Hme and lonestone chasicr, and luorite aneatal b \m

Petance apphied 1o surtaces to be joine ! by <o f
H ! |

~

<
wel ing, 3ot prior to or Junng the operation
v e, th oroanoting ther on

FUSE  the cadres of cultvral,
social & political  revelutionaries

info  vnited from" & oaction,
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MANIFEST

SLUTTNOTE

Note til Losblad
Michele
Cohen-Halimi

s. 124

ROGER LAPORTE

LOSBLAD

«Man md vere resolutt moderne.

Holde pd sitt ».

Rimbaud

Jeg har godtatt spilleregelen: A skrive kun én side!
Slik er omfanget begrenset, flatet ut fullstendig, og
det avdekker en fristelse jeg velger & gi etter for: &
skrive et program, et manifest, eller til og med et
testamente.

1. Selv om vi siterte navnene pd kunstnerne, de f3,
som ogsa tilhgrte sin tid, men som forst og fremst er
vire samtidige, eller vire forgjengere; selv om vi, i
vanvare, satte bpkene vére pd hyllene 1 Biblioteket,
om vi fgrte dem opp, under stikkordet criTurg, pa
de litterzre skolenes repertoar, ville vire tekster fort-
satt ikke tilhgre litteraturen. Hvordan markere denne

forskjellen?

2. Vivil ikke bare begynne en omforming tilsvaren-
de den fra det figurative til det abstrakte i maleriet,
men vi ser for oss en forandring, vi vil provosere frem
et nytt element: d skrive, si livsviktig at Kafka, i et brev
av 5. juli 1922, betror Max Brod: «Forfatterens eksis-
tens avhenger virkelig av hans arbeidsbord; faktisk
kan han aldri forlate det.»

3. Man mé vende om pé forholdet leve—skrive:
Rosseau splitter livet ved & skrive sine Bekjennelser,
mens menneskelivet, eller det sosiale livet, m3 splittes,
forgkes, eller i det minste imgtekomme denne écriture
som vil gjgre det «forandret» (hvilket ville vere umu-
lig om écrire ikke iscenesatte et annet liv).

4. Den som skriver tilhgrer denne forskjellige ver-
den, ettersom han ved & utforske dens mange ustabile
storrelser ogsd spker seg selv, og likevel blir han fort
pd avveier, umulig 4 finne. Men denne ugjestmilde
jorden, ville den ikke kunne vare det ville hjemlan-
det til en nomade?

72
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5. De som er fristet til 4 svare: ja, til denne sidens
inntrengende oppfordring, kan vi love et liv som, alt
til tross, er sd intenst at de aldri vil fole noen egentlig
nostalgi for det vanlige livet: Vi lover dem arbeid, et
arbeid s grenselgst at man dor for man faktisk har
pabegynt det; vi spar at de vil fi oppleve en fafengt
lidenskaps hemmelige heder, et liv s& umenneskelig at
det torker ut enhver tire, ekstrem taring, som tom-
mer alle for krefter, en fattigdom som aldri vil opp-
hgre, for hva enn man forsgker 4 lure unna, i dekke
over, blir ustanselig spredt med vinden langs veien.

Er det ngdvendig 4 tilfgye? Om denne oppgaven
kunne gjennomfgres av én alene, ville denne siden
aldri ha veart skrevet.



THE GUERRILLA ART ACTION GROUP 1981 (AL

THE DEFINITIVE/IST MANIFESTO

SLUTTNOTE

WIPE YOUR ASS VERY CAREFULLY WITH THREE PIECES OF TOILET PAPER e
FOLDED OVER, CAREFUL NOT TO GET DO-DO ON YOUR FINGERS, DISCARD o

AND FLUSH:

IT'S NEVER THEM, ALWAYS YOU.

A COP IS A JUDGE, IS A PRIEST, IS AN ARTIST, IS A PROFESSOR,

IS A LIBRARIAN, IS A CENSOR, IS A GOOD SOLDIER, IS A DESTROYER:
SOLDIERS, WHY DON’T YOU SHACKLE YOUR COMMANDING OFFICERS,

AND SAY NO.

CONTRARY TO POPULAR BELIEF, BELIEVING IN A RELIGION PISSES AWAY
YOUR FREEDOM:
YOU MUST CONTINUE TO REDEFINE YOUR ENSLAVEMENT,

WHY DO YOU KEEP DISJOINTING YOUR BRAIN FROM YOUR TEARS
FROM YOUR SWEAT:
EXPLOSIVES ARE A PRIMARY PRODUCT OF YOUR CREATIVITY.

WHY DO YOU ALWAYS HAVE TO BE SOMEBODY, WHY DO YOU ALWAYS
HAVE TO LEAVE YOUR MARK, YOUR SIGNATURE, YOUR FINGERPRINTS:
WHY CAN‘T YOU JUST BE CONTENT WITH DOING USEFUL LABOR,
LIKE WIPING YOUR ASS CAREFULLY?

NOoVEMBER 15, 1981

GUERRILLA ART ACTION GROUP
JON HENDRICKS
\{’”’\ JEAN TOCHE
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aNESE TINA DARRAGH 1983

ina Darragh

The Best of Intent
The best of intentions ' e om

Margot Leigh Butler ;

s. 126 ! w
sl TINA DARRAGH

;
:
;
i vt
§ Manifesto—given: public domain
9 Contents: intentions—a stretching agent
£ opinions—think + to put
; objectives—toward + throw/or/against + throw/or/inversely + throw
i‘ motives—serving to move
|
¥ ““Content”’ is constructed as an action word; the direction it takes is a variable. The
i subtleties of “‘content’’, then, are not exact meanings to be used properly in a sen-
2 tence, but the ebb and flow of the stretching and the throwing.
:;_ (AR NN EE NN RN RN
i R
: Here, the use of “*variable'” can be unnerving. When I remove the aspect of **fixed point”’ .
a from our notion of the definition of a word, am I removing as well the reader’s ability to ;
3 focus on the work in a relaxed way? If I challenge the concept of etymology as a linear !
E progression and claim instead the right for words to act as open forms, moving in and out of 4
4 their historical contexts, am I disrupting the reader’s sense of order to such an extent that !
¥ she/he is unable to reflect on her life without needing an “‘other’” to tie things together? In
; my attempts to think of words on their own terms, have I created a fascistic form? : o |
g su s
[ 1 z
N While following this line of questioning, I am led by the exi of the random func- A
# tion as an ordering principle. We think of ‘‘random’’ as ‘‘helter-skelter"", but as a pro- !
B gramming concept it is used to define parameters within which the direction of diversity i
f is productive. RANDOMIZE, as an instruction, develops graphs and charts—general "’
f‘ shapes created by the ph)ttmg of specific points—using a formula that prod b
& between 0 to 1, generating 2 new number from the previous one. It’s a matter of becotmng ¢
% accustomed to this new mode of organization. If poetry can be thought of as having a role to 1
}3 play in our culture, one aspect of the job would be to make this random function—as a
& process, as an organizing agent—visible, tactile, part of our sense of the world. We know we
% can do it. Long after sculptor Tony Smith took 2 trip down the unfinished NJ Turnpike and
2 experienced the pleasure of undefined presences all around, the scientists at Bell Labs
% discovered that the mind does not need contours to synthesize data. We can relax with ran-
% domness and know that depth is something we organize, without the need for a Big Picture,
§ without the need to tie it all together. 4
Tina Darragh lives in the W DC. She has two recent books: Pi in the Skye and On the Corner to
o rieg ; ‘ashington, area. in ye
o
:
<
# 26 washington review aug-sept 1963
5?, e L R T M A T T RS R RS S T SRS TR
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STEWART HOME

VIVA
NEOISM

Neoism is a cultural movement influenced by Futurism,

1984

Dada, Fluxus and Punk, which emerged from the Mail Art
Network in the late seventies.

Neoism is a methodology for manufacturing art history.
The idea is to generate interest in the work and personali-
ties of the various individuals who are said to constitute the
movement. Neoists want to escape from ’the prison of art’
and "change the world.” With this end in mind, they present
capitalist society with an angst-ridden image of itself.

Anyone can become a Neoist simply by declaring them-
selves to be a part of the movement and adopting the name
Monty Cantsin. However, Neoists don’t restrict themselves
to using the name Monty Cantsin, they use the name Smile
too. Neoists call their pop groups Smile, their performance
groups Smile — even their magazines are called Smile.

This is a genuine existential experiment, it is an exercise
in practical philosophy. Neoists wish to determine what
happens when they cease to differentiate between assorted
artefacts and individuals.

However, while Neoists place their faith in practical phi-
losophy, they DO NOT endorse the study of logic as pur-
sued in the universities and other authoritarian institutes.
Neoist philosophy is to be tested on the streets, in pubs and
night clubs, it involves the creation of a communist culture
—not theoretical abstractions.

Capitalism masters the material world by naming and
describing those objects it wishes to manipulate. By render-
ing names meaningless, Neoists destroy the central control
mechanism of bourgeois logic. Without these classifications,
Power cannot differentiate, divide and isolate the revolu-
tionary masses.

Because they are sick of the fragmentary world in which
they live, the Neoists have agreed to adopt a common
name. Every action carried out under the banner of Monty
Cantsin, is a gesture of defiance against the Order of Power
—and a demonstration that the Neoists are ungovernable.
Monty Cantsin is a true individual in a world where real
individuality is a crime!

Ultimately, Neoist philosophy is a revolutionary project
which is undertaken with a view to improving the lot of
mankind. Neoism supersedes all previous philosophies
because it consciously founds itself on rhetoric rather than
factual observation.

Neoists believe in the value of fraud as a revolutionary

weapon. They practice an impure science and regularly

MANIFEST

fake their results. Using this methodology, Neoism has e
effortlessly refuted the dominant illusions connected to the
mental set ‘individuality’ and now claims its right to slaugh-
ter all those who refuse to realise their true humanity. The
success of Neoism is historically inevitable. LONG LIVE

DEATH!

SLUTTNOTE

Iam an alien in my

own cultural history

Stewart Home

STEWART HOME

NONE
DARE
CALL I'T
NIHILISM

Neoist aesthetics are characterised by the practice of pla-

s. 127

1984

giarism and the use of collective pseudonyms. Plagiarism is
a means of attacking private property, while the adoption
of the name Monty Cantsin by all members of the Neoist
Network, is central to the movement’s death struggle with
capitalism.

Backtracking for a moment to the late sixteenth century,
we find that playwrights such as Shakespeare and Marlowe
often plagiarised plots and ideas from earlier writers. In this
plagiaristic aspect of Elizabethan drama, we can discern a
highly advanced form of proto-modernism.

Plagiarism was also particularly well-used by Lautrea-
mont/Ducasse (1846-70). Similarly, the work of William
S. Burroughs is heavily dependent on plagiarism in terms
of both content and style. This is particularly noticeable in
relation to the texts of Tzara and Artaud.

The great advantage of plagiarism as a literary method
is that it removes the need for talent, or even much applica-
tion. All you really have to do is select what to plagiarise.
Enthusiastic beginners might like to start by plagiarising
this essay. A hardcore nihilist might choose to plagiarise
it verbatim; while those individuals who labour under the
delusion that they are of a more artistic bent, will probably
want to change a word here and there — or even place the
paragraphs in a different order!

It should not be forgotten that plagiarism is a highly creative
exercise and that with every act of plagiarism a new meaning is

brought to the plagiarised work. Unfortunately, this does not alter
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the fact that the capitalistic forces controlling Western culture have
proscribed as illegal the plagiarising of modern texts. However, do
not allow this to deter you from plagiarising modern work. A few
sensible precautions will protect you from prosecution. The basic
rule in avoiding copyright infringement is to take the idea and
spirit of a text without actually plagiarising it word for word. One
of the best examples of this is Orwell’s 1984 — which is a straight
rewrite of Zamyatin's We. Anyone with a serious interest in neo-
plagiarism should spend some time comparing these two texts.

In the area of popular music, a good example of neo-pla-

giarism is the way in which the chord sequence was lifted
from Louie Louie and married to the words of Wild Thing.
This is plagiarism at its best, with no redeeming factors
such as a clever change of context.

In short, plagiarism saves time and effort, improves
results and shows considerable initiative on the part of the
individual plagiarist. As a revolutionary tool, it is ideally

suited to the demands of the late twentieth century.

STEWART HOME

1984

FIRST MANIFESTO
OF NEOIST
PERFORMANCE

e s

In Neoism, individual performances are approached not

as isolated pieces but rather as part of the performance of a
larger work, Neoism itself. As such, everything done under
the banner of Neoism — from writing a poem or letter, to
being interviewed by a newspaper or magazine — is to be
considered a performance which in turns forms part of the
performance of an art movement called Neoism.

While the performance of Neoism is quite obviously a
cynical plot to gain attention for the individual performance
pieces which constitute this mythical art movement, it is no
more contrived or unreal than the performance of Dada,
Futurism, Surrealism, Situationism or Fluxus.

In the performance of Neoism, actual performance pieces
play an important role because we have chosen to create
a late twentieth-century art movement whose precursors
are Situationism and Fluxus. It logically follows that the
artistic substance of Neoism will be performance and text,
especially manifestos, rather than work in mediums such as
painting and sculpture — which are characteristic of nine-
teenth-century art movements.

In Neoist performance, as in the performance of Neoism,
actions should be humorous — with particular emphasis laid
on slapstick, farce and parody. Neoist performance em-
phasises roughness, irregularity and sudden variation. It is
boisterous and — due to our belief in relative naturalism and
synoptic realism —always deadpan.

Rather than being concerned with images, Neoist per-
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formers are interested in the social relation between people

whose lives are mediated by images. Neoism has more to do
with the social uses of myth, than the means by which indi-
vidual myths are created.

Thus in the performance of Neoism, we are more con-
cerned with creating a media representation of ourselves
than any physical interaction with our audience. Likewise,
we are more interested in what we are imagined to be, than
in our imaginative vision as artists.

During the performance of Neoism, we are equally con-
cerned with ideas and action. Without action, our ideas are
utterly useless. The popular imagination is attuned to action
rather than ideas, the masses lack any sense of the ridicu-
lous, while their drab lives give them a thirst for colour and
drama. Therefore, action is the only means by which we can
engage the popular imagination. As a consequence, Neoist
performance should always be irrational, illogical and spec-
tacular.

To sum up, Neoist performance consists solely of acts
which spread the virus of Neoism. These actions are neces-
sarily self-referential. As long as the Neoist performer bears

these facts in mind, there is no way s/he can go wrong.



DONNA HARAWAY 1985 MANIFEST
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Donna Haraway

Donna Haraway
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EN IRONISK DR®M OM ET FELLES

@Ztﬂ’l&'kﬂp, te/enologz 0g SPRAK FOR KVINNER I DEN
T o INTEGRERTE KRETSEN
sosialistisk feminisme
. o % ette essayet er et forspk pd 4 skape en ironisk
VA 19 80—617’67’26 [utdrag] D politisk myte som er trofast mot feminisme,

sosialisme og materialisme. Kanskje mer trofast
slik som blasfemi er trofast, enn som @rbgdig tilbedelse
og identifikasjon. Blasfemi har alltid syntes 4 kreve at ting
tas svart alvorlig. Jeg kjenner ikke til noen bedre innstil-
ling & innta innenfor de sekular-religigse, evangeliske
tradisjonene til de Forente Staters politikk, inkludert den
sosialistisk-feministiske politikken. Blasfemi beskytter en
fra det moralske flertall innenfor og insisterer samtidig
pd behovet for fellesskap. Blasfemi er ikke apostasi. Ironi
dreier seg om motsetninger som ikke lar seg oppheve i et
storre hele — ikke engang dialektisk — om spenningen som
oppstdr ndr uforenlige ting sammenholdes fordi begge
eller alle er ngdvendige og sanne. Ironi dreier seg om
humor og alvorlig lek. Ironi er ogsa en retorisk strategi og
en politisk metode, en jeg skulle pnske var mer stueren
innenfor sosialistisk feminisme. I sentrum for min iro-
niske tro, min blasfemi, er forestillingen om kyborgen.
En kyborg er en kybernetisk organisme, en hybrid
av maskin og organisme, den er bdde fiksjonens og
den sosiale virkelighetens skapning. Sosial virkelighet
bestdr av levde sosiale relasjoner, vir aller viktigste
politiske konstruksjon, en fiksjon som forandrer
verden. De internasjonale kvinnebevegelsene har
konstruert «kvinneerfaring» og ogsd avdekket eller
oppdaget dette avgjprende kollektive objektet. Slik
erfaring er fiksjon og fakta av det mest avgjerende,
politiske slaget. Frigjoring avhenger av konstruk-
sjonen av bevissthet om — fantasifull erkjennelse av
—undertrykkelse, og dermed om mulighet. Kyborgen
er et spgrsmil om fiksjon og levd erfaring og endrer
hva som teller som kvinneerfaring ved slutten av det
tjuende drhundret. Dette er en kamp om liv og ded,
men grensen mellom science fiction og sosial virkelig-
* Haraways kildehenvisninger er utelatt het er en ()ptisk illusjon.
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Dagens science fiction er full av kyborger — skap-
ninger som er dyr og maskin samtidig, og som befol-
ker verdener som pé tvetydig vis bide er naturlige og
tilvirkede. Moderne medisin er ogsé full av kyborger,
av koblinger mellom organisme og maskin, hver opp-
fattet som en kodet innretning, i en intimitet og med
en kraft som aldri ble generert i lgpet av seksualite-
tens historie. Kyborg-«sex» gjeninnfgrer noe av den
deilige replikative barokken til bregner og virvellgse
dyr (slike fine organiske preventiver mot heterosexis-
me). Kyborgreplikasjon er frakoblet organisk repro-
duksjon. Moderne produksjon virker som en drgm
om kyborgisk koloniseringsarbeid, en drom som fér
taylorismens mareritt til & virke idyllisk. Og moderne
krig er en kyborgorgie, kodet av K3E, kommando-
kontroll-kommunikasjon-etterretning, en 84-milliar-

derspost i det amerikanske forsvarsbudsjettet for 1984.

Jeg argumenterer for kyborgen som en fiksjon som
kartlegger var sosiale og legemlige virkelighet og som
en forestillingskraftig ressurs som antyder noen svart
fruktbare koblinger. Michel Foucaults biopolitikk

er et slapt forvarsel om en kyborgpolitikk, et aldeles
dpent felt.

Ved slutten av det tjuende drhundret, vér tid, en
mytisk tid, er vi alle kimarer, teoriserte og fabrikker-
te hybrider av maskin og organisme, vi er kort sagt
kyborger. Kyborgen er vir ontologi; den gir oss poli-
tikken vdr. Kyborgen er en fortettet forestilling som
tilhgrer bdde fantasien og den materielle virkelighe-
ten, de to sammenfgyde sentrene som strukturerer
enhver mulighet for omfattende historisk forandring.
Innenfor tradisjonene for «vestlig» vitenskap og poli-
tikk — tradisjonen for rasistisk, mannsdominert ka-
pitalisme, tradisjonen for fremskritt, tradisjonen for
appropriering av natur som ressurs for kulturproduk-
sjon, tradisjonen for selvets reproduksjon gjennom
refleksjonen av den andre — har relasjonen mellom
organisme og maskin bestitt 1 en grensekrig. Det er
produksjonens, reproduksjonens og forestillingskraf-
tens territorier som har stdtt pd spill i grensekrigen.
Dette essayet er et argument for nyzelse ved uklare
grenser og for ansvarlighet med hensyn til opprettel-
sen av dem. Det er ogsa et forsgk pd d bidra til sosia-
listisk-feministisk kultur og teori pd en postmoder-
nistisk, ikke-naturalistisk mite innenfor den utopiske
tradisjonen for & forestille seg en verden uten kjonn,
som kanskje er en verden uten opprinnelse, men kan
hende ogsé en verden uten ende. Kyborginkarnasjon
skjer utenfor frelseshistorien.

Kyborgen er en skapning i en verden etter kjonn;
den har ingen ting & gjore med biseksualitet, pregdi-
pal symbiose, arbeid uten fremmedgjering eller andre
forforingsstrategier for organisk helhet gjennom
endelig appropriering av alle delenes krefter inn i en
hgyere enhet. Kyborgen har pd en méte ikke noen
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opprinnelseshistorie i vestlig forstand — en «endelig»
ironi siden kyborgen ogsé er det forferdelige apoka-
lyptiske telos til «vestens» eskalerende herredgmme
over abstrakt individuering, et endelig selv som om-
sider er lgst fra all avhengighet, et menneske i rom-
met. En opprinnelseshistorie i «vestlig», humanistisk
forstand bygger pd myten om opprinnelig enhet, full-
stendighet, lykksalighet og redsel, representert ved
den falliske moren som alle mennesker ma separeres
fra, en oppgave for den individuelle utviklingen og
for historien, de potente tvillingmytene som for oss
er innskrevet med stgrst kraft i psykoanalysen og
marxismen. Hilary Klein har argumentert for at bide
marxismen og psykoanalysen, med sine begreper om
arbeid og individuering og kjpnnsdanning, bygger pa
den opprinnelige enhetens plot, et plot der forskjell
ma skapes og veves inn i dramaet om eskalerende
herredpmme over kvinnen/naturen. Kyborgen hop-
per over trinnet for opprinnelig enhet, for identifi-
sering med naturen i vestlig forstand. Dette er dens
uberettigede hip som kanskje kan fore til at dens
stjernekrigsteleologi undergraves.

Kyborgen hengir seg besluttsomt til partiskhet, ironi,
intimitet og perversitet. Den er opposisjonell, utopisk
og helt uten uskyld. Ettersom den ikke lenger er
strukturert av polariteten mellom offentlig og privat,
definerer kyborgen en teknologisk polis delvis basert
pa en revolusjon av de sosiale relasjonene i oikos, 1 hus-
standen. Natur og kultur omarbeides; den ene kan
ikke lenger vare en ressurs for approprieringen eller
inkorporeringen av den andre. Forholdene for det &
forme helheter fra deler, inkludert de polare og de
med hierarkisk struktur, er stridsspgrsmél i kyborg-
verdenen. Til forskjell fra det hipefulle monsteret til
Frankenstein, forventer ikke kyborgen at dens far skal
redde den gjennom restaureringen av hagen, det vil
si, gjennom fabrikkeringen av en heteroseksuell make,
til fullendelse i et sluttet hele, by og kosmos. Kyborgen
drgmmer ikke om fellesskap som har den organiske
familien som modell, denne gangen uten det gdipale
prosjektet. Kyborgen ville ikke kjenne igjen Edens
hage, den er ikke laget av leire og kan ikke drgmme
om 4 bli til jord igjen. Kanskje er det derfor jeg vil fin-
ne ut hvorvidt kyborger kan undergrave den apokalyp-
tiske tilbakevendingen til atomstev som inntreffer ved
manisk trang til & navngi Fienden. Kyborger er ikke
arbedige; de erindrer ikke kosmos. De er forsiktige
med holisme, men har behov for forbindelser — de sy-
nes 4 ha et naturlig tak pa politikk med en felles front,
men uten partiet som fortropp. Det stgrste problemet
med kyborger er selvsagt at de er det uekte avkommet
etter militarismen og den patriarkalske kapitalismen,
for ikke & nevne statssosialismen. Men uekte avkom er
ofte umitelig trolgse mot sin opprinnelse. Deres fedre
er tross alt uvesentlige.



[...]

HERRED@MMEINFORMATIKK

et bilde som stir i gjeld til sosialistiske og feministiske formgivningsprinsipper. Rammen for skissen min er

I dette forsgket pé 4 etablere en epistemologisk og politisk posisjon skal jeg skissere et bilde av en mulig enhet,

etablert av utstrekningen og viktigheten av omordninger innenfor verdensomspennende sosiale relasjoner

knyttet til vitenskap og teknologi. Jeg argumenterer for en politikk som er rotfestet i pistander om fundamentale

forandringer i klassenes, rasenes og kjpnnenes natur i et frembrytende system av en verdensorden, som i kraft

av det & vaere ny og av sin rekkevidde er analog med systemet som ble skapt av den industrielle kapitalismen. Vi

gjennomlever en bevegelse fra et organisk, industrielt samfunn til et polymorft informasjonssystem — fra bare

arbeid til bare lek, et dadelig spill. Dikotomiene er materielle og ideologiske samtidig og lar seg uttrykke i fol-

gende oversikt over overgangene fra det komfortable, gamle, hierarkiske herredgmmet til de skremmende nye

nettverkene jeg har kalt herredgmmeinformatikken:

Representasjon

Borgerlig roman, realisme
Organisme

Dybde, integritet

Varme

Biologi som klinisk praksis
Fysiologi

Liten gruppe

Perfeksjon

Eugenikk

Dekadanse, Trollfjellet
Hygiene

Mikrobiologi, tuberkulose
Organisk arbeidsdeling
Funksjonsspesialisering
Reproduksjon

Organisk kjennsrollespesialisering
Biologisk determinisme
Samfunnsgkologi

Rasenes trinnstige
Vitenskapelig administrasjon
av hjemmet/fabrikken
Familie/marked/fabrikk
Familielgnn
Offentlig/privat
Natur/kultur

Samarbeid

Freud

Kjgnn

Arbeid

Bevissthet

Andre verdenskrig

Hyvitt kapitalistisk patriarkat

Simulasjon

Science fiction, postmodernisme
Biotisk Komponent

Overflate, grense

Stpy

Biologi som innskrift
Teleteknikk

Delsystem

Optimalisering
Befolkningskontroll

Foreldelse, Fremtidssjokket
Stressmestring

Immunologi, AIDS
Ergonomi/arbeidets kybernetikk
Modulkonstruksjon

Replikasjon

Optimale genetiske strategier
Evolusjonar inerti, begrensninger
(Dkosystem

Nyimperialisme, FN-humanisme

Global fabrikk/hytte med elektronisk ID
Kvinner i den Integrerte Kretsen
Sammenlignbar verdi

Kyborgisk statsborgerskap
Felter av forskjell
Kommunikasjonsforbedring
Lacan

Genmanipulering

Robotikk

Kunstig Intelligens
Stjernekriger
Herredgmmeinformatikk

Denne listen antyder flere interessante ting. For det forste kan ikke objektene pd hgyre side kodes som «natur-

lige», en innsikt som undergraver naturalistisk koding av venstre side ogsi. Det finnes verken noen ideologisk

eller materiell vei tilbake. Det er ikke bare det at gud er dod, det samme er tilfelle for «gudinnen». Eller begge
gjores levende igjen i verdener som er ladet med mikroelektronisk og bioteknologisk politikk. Nér det gjelder
objekter som biotiske komponenter, skal man ikke forestille seg disse med utgangspunkt i et sett essensielle

egenskaper, men heller med utgangspunkt i design, i restriksjoner med hensyn til grenser, strgmningshastigheter,
systemlogikk, kostnadene ved & minske flaskehalser. Seksuell reproduksjon er én reproduksjonsstrategi blant
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mange, hvis ulemper og fordeler utgjor en funksjon

1 systemets omgivelser. Ideologier omkring seksuell
reproduksjon kan ikke lenger med rimelighet vise

til oppfatninger om at kjgnn og kjgnnsroller er orga-
niske aspekter ved naturlige objekter som organismer
og familier. Slike resonnementer kan avslgres som
irrasjonelle, og ironisk nok vil bedriftsledere som
leser Playboy og pornoforkjempende radikale femi-
nister komme til & dele seng — forente i avslgringen av
denne irrasjonalismen.

Liksom for rase, ma ideologier om menneskelig
mangfold formuleres med hensyn til hyppige fore-
komster av bestemte parametere, som blodtyper eller
[Q-poeng. Det er «irrasjonelt» & pikalle begreper
som primitiv og sivilisert. Bdde for liberalere og ra-
dikalere opphgrer jakten pd integrerte sosiale syste-
mer til fordel for en ny praksis kalt «eksperimentell
etnografi», hvor et organisk objekt gér i opplesning
under skriftens spill. P4 det ideologiske nivéet ser vi
at rasisme og kolonialisme oversettes i sprik for ut-
vikling og underutvikling, moderniseringens tempo
og forbehold. Ethvert objekt eller enhver person kan
rimeligvis tenkes gjennom begreper om demontering
og remontering: Ingen «naturlig» arkitektur legger
begrensninger pd systemdesign. Finansstrpkene i alle
verdens byer, s vel som sonene for eksport og fri-
handel, forkynner om dette senkapitalismens faktum.
Hele universet av objekter som vi kan ha vitenskape-
lig kunnskap om, mé forstds som et problem for tele-
teknikken (for bestyrerne) eller for tekstteoriene (for
de som maétte motstd). Begge er kyborgsemiologier.

Det ber forventes at kontrollstrategier konsentreres
om grensesnitt og grensers forfatning, om strgm-
ningshastigheter over grensene — og ikke omkring
naturlige objekters integritet. Det vestlige selvets
«integritet» eller «oppriktighet» kollapser til fordel
for beslutningsprosedyrer og ekspertsystemer. For
eksempel vil strategier for kontroll over kvinners
evne til 4 fode nye mennesker utvikles i vokabularene
for befolkningskontroll og maksimering av oppnéel-
sen av mdl hos individuelle beslutningstakere. Kon-
trollstrategier skal formuleres ved hjelp av uttrykk
for rater, kostnadene ved restriksjoner, grader av
frihet. Mennesker, som alle andre komponenter eller
delsystemer, m& lokaliseres i en systemarkitektur hvis
grunnleggende operasjonsmodi er probabilistiske, sta-
tistiske. Ingen objekter, rom, eller legemer er hellige
i seg selv, enhver komponent kan bringes i kontakt
med en hvilken som helst annen dersom den riktige
standarden, den riktige koden kan konstrueres slik
at signaler kan behandles i et felles sprik. I denne
verdenen transcenderer byttegkonomien de univer-
selle oversettelsene som effektueres i de kapitalistiske
markedene som Marx analyserte sd grundig. Den
privilegerte patologien som bergrer alle slags kom-
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ponenter i dette universet er stress — sammenbrudd i
kommunikasjonen. Kyborgen er ikke gjenstand for
Foucaults biopolitikk — kyborgen simulerer politikk,
et mye mer potent operasjonsfelt.

[ices]

KYBORGER: EN MYTE OM POLITISK
IDENTITET

[leicz]

onstre har alltid definert fellesskapenes
Mgrenser i vestlige forestillingsverdener. Det

antikke Hellas” kentaurer og amasoner
fastsatte grensene for det greske mannlige mennes-
kets polis ved & opplgse ekteskapet og besudle grensen
mellom krigeren og det dyriske og krigeren og kvin-
nen. I tidlig fransk modernitet utgjorde siamesiske
tvillinger og hermafroditter det uordnede menneske-
lige materialet som etablerte diskursen om det natur-
lige og det overnaturlige, det medisinske og det legale,
illevarslende tegn og sykdom — alle avgjorende med
hensyn til etableringen av den moderne identiteten.
Vitenskapene om apenes utvikling og atferd har mar-
kert de multiple grensene hos industrielle identiteter
sent i det tjuende drhundret. Kyborgmonstre i femi-
nistisk science fiction definerer ganske si forskjellige
politiske muligheter og begrensninger fra de som
antydes i jordisk fiksjon om Mann og Kvinne.

Det 4 ta forestillingene om at kyborgene ikke er
vére fiender alvorlig, har en rekke konsekvenser.
Kroppene vire, oss selv; kropper er kart over makt og
identitet. Kyborger utgj¢r intet unntak. En kyborg-
kropp er ikke uskyldig, den kom ikke til verden i en
hage, den sgker ikke enhetlig identitet for 4 generere
antagonistiske dualismer uten ende (eller til verdens
ende); den tar ironi for gitt. En er for fi, og to er bare
én mulighet. Intens nytelse av ferdighet, maskinfer-
dighet, opphgrer & vare synd og blir et aspekt ved
legemliggjoring. Maskinen er ikke et dez for besjeling,
tilbedelse eller underleggelse. Maskinen er oss, vire
prosesser, et aspekt ved vir legemliggjoring. Vi kan
vare ansvarlige for maskinene, de verken dominerer
eller truer oss. Vi er ansvarlige for grensene, vi er de.
Inntil nd (det var en gang) har kvinnelig legemliggjo-
ring blitt forstdtt som noe gitt, organisk, npdvendig,
og har syntes 4 innebare ferdigheter med hensyn til
morskap og metaforiske utvidelser av dette. Bare ved
4 vaere malplasserte kunne vi fole intens nytelse ved
maskiner, og da med den unnskyldningen at dette var
organisk aktivitet allikevel, passende for hunkjgnn.
Kyborger skulle i storre grad kunne verdsette det
partielle, flytende, nd-og-da-aspektet ved kjgnn og
kjonnslig legemliggjoring. Kjonn trenger ikke vare



en universell identitet likevel.

Man kan nzrme seg det ideologisk ladede spgrsma-
let om hva som teller som hverdagshandlinger, som
erfaring, ved 4 utnytte forestillingen om kyborgen.
Feminister har nylig hevdet at det dagligdagse er gitt
kvinnene, at kvinner i stgrre grad enn menn opp-
rettholder hverdagslivet, og at de derfor potensielt
besitter en privilegert epistemologisk posisjon. Denne
pastanden har et overbevisende aspekt som synliggjgr
dérlig verdsatte kvinneaktiviteter og kaller dem livets
grunn. Men livets grunn? Hva med kvinners uviten-
het, alle eksklusjonene og fiaskoene deres med hensyn
til kunnskap og ferdighet? Hva med menns tilgang
pd hverdagskompetanse, pi kunnskap om hvordan
man bygger ting, tar dem fra hverandre, om hvordan
man leker? Hva med andre legemliggjoringer? Ky-
borgkjenn er en lokal mulighet som tar global hevn.
Rase, kjgnn og kapital fordrer kyborgteori om helhe-
ter og deler. Hos kyborger finnes ingen drivkraft etter
4 produsere totale teorier, men det finnes en intim
erfaring av grenser, deres konstruksjon og dekon-
struksjon. Det finnes et mytesystem som venter pa 4
fa bli et politisk sprik som kan begrunne én mite 4
se pd vitenskap og teknologi og utfordre herredgm-
meinformatikken — for s& & handle med kraft.

En siste forestilling: Organismer og organismisk,
holistisk politikk bygger pd metaforer knyttet til
gjenfpdelse og pikaller bestandig den seksuelle repro-
duksjonens midler. Jeg vil pdstd at kyborger har mer
4 gjore med regenerering og er skeptiske med hensyn
til forplantingsmatriksen og til det meste som har
med fodsler 4 gjore. For salamandere innebarer rege-
nerasjon etter skade, for eksempel ved tapet av et lem,
at dens struktur vokser til igjen og at funksjonene
gjenopprettes samtidig som det hele tiden er mu-
ligheter for ssmmenkoblinger eller andre tilfeldige
topografiske produksjoner pa stedet for den tidligere
skaden. Det utvokste lemmet kan vare monstrgst,
fordoblet, potent. Vi har alle blitt alvorlig skadet. Vi
er avhengige av regenerering, ikke av gjenfgdelse, og
blant mulighetene for var rekonstituering er hapets
utopiske drgm om en monstrgs verden uten kjgnn.

Bildene av kyborgen kan bidra til & gi uttrykk for
to sentrale argumenter i dette essayet: (1) produksjon
av universell, totaliserende teori er en stor feiltakelse
som bommer pi det meste av virkeligheten, sann-
synligvis alltid, men utvilsomt n4, (2) det 4 ta ansvar
for de sosiale relasjonene mellom vitenskapen og
teknologien, innebzrer en avvisning av anti-viten-
skapsmetafysikk, en teknologiens demonologi, noe
som videre innebzrer at den krevende oppgaven med
4 rekonstruere hverdagslivets grenser omfavnes, i
delvis samhandling med andre, gjennom kommu-
nikasjon med alle vire deler. Det er ikke bare det at
vitenskap og teknologi er mulige midler for stor men-

neskelig tilfredsstillelse, og ogsd en matrise for kom-
plekse herskerstillinger. Bildene av kyborgen antyder
en utvei fra dualismenes labyrint hvor vi har spkt
forklaringer om kroppene og verktgyene vire. Dette
er ikke en drgm om et felles sprik, men om et mektig
fritenkersk heteroglossia. Det er fantasien til en fe-
minist som taler i tunger for & skape frykti kretsene
til det nye hgyres rabatthaier. Fantasien innebarer
bade bygging og adeleggelse av maskiner, identiteter,
kategorier, forhold, rom, fortellinger. Selv om begge
er bundne i spiraldansen, ville jeg heller vare kyborg
enn gudinne.

Oversatt fra engelsk av Karin Nygdrd
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en usedvanlig tekst, skrever i hans periode med

avsondrethet, leser Louis Althusser Machiavelli og

stiller det helt rimelige sporsmdlet om Fyrsten burde
ansees som et revolusjonert politisk manifest.1 For d sva-
re pd dette prover Althusser forst d definere «manifestfo-
rmen» som en spesifikk tekstsjanger, ved d sammenligne
det som karakteriserer Fyrsten med det som karakteriserer
det paradigmatiske politiske manifestet, Marx og Engels’
Det kommunistiske manifest. Mellom disse to finner
han en ubestridelig strukturell likhet. I begge tekstene
bestdr argumentasjonens form i «et helt spesifikt appa-
rat [dispositif] som etablerer et bestemt forhold mellom
diskursen og dens 'objekt’, og mellom diskursen og dens
subjekt’ » (side 55). I hvert tilfelle oppstdr den politiske
diskursen fra det produktive forholdet mellom objektet
og subjektet, fra det faktum at dette forholdet selv er selve
synspunktet for res gestae, en selvkonstituerende kollek-
tiv handling som tar sikte pd sitt eget mdl. Kort sagt, og
helt tydelig pd siden av den statsvitenskapelige tradisjon
(bdde i dens klassiske form, som egentlig var en analyse av
statsformene, eller i dens ndtidige form, som er en viten-
skap om ledelse), definerer manifestene til Machiavelli og
Marx og Engels det politiske som multitudens bevegelse,
og mdlet som subjektets selv-produksjon. Her har vi en
materialistisk teleologi.

Pd tross av denne viktige likheten, fortsetter Althusser,
er forskjellene mellom de to manifestene betydelige. Den
viktigste forskjellen bestdr i det faktum at mens subjektet
som definerer tekstens standpunkt (det moderne proleta-
riatet), og objektet (kommunistpartiet og kommunismen)
{ Marx-Engels-teksten oppfattes som samtidige, pd en slik
mate at den pkende organiseringen av den forste direkte
forer til skapelsen av den andre, sd er det i Machiavellis
prosjekt en uendelig avstand mellom subjektet (multi-
tuden) og objektet (fyrsten og den frie stat). I Fyrsten

1 Louis Althusser, «Machiavel et nous», i Ecrits philosophiques et
politiques, vol. 2, Frangois Matheron, red. (Stock/IMEC, Paris
1995); sidene 39-168; sitert videre i teksten.
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far denne avstanden Machiavelli til d spke etter et demo-
kratisk apparat som er i stand til @ koble subjektet med
objektet. Med andre ord, mens Marx-Engels-manifestet
folger en lineer og npdvendig kausalitet, stiller Machia-
vellis tekst snarere opp et prosjekt eller en uropi. Til slutt
erkjenner Althusser at begge tekstene faktisk bringer det
teoretiske utkastet til et praksisnivd; begge antar ndtiden
som tom for fremtiden, «vide pour le futur» (side 62), og
i dette dpne rommet etablerer de en immanent handling
av subjektet som konstituerer en ny verensposisjon.

Er dette valget av immanensplanet imidlertid nok til d
definere en manifestform som ville veere en adekvat politisk
diskursmodus for postmodernitetens revolusjoncere subjekt?
Den postmoderne situasjonen er i hpy grad paradoksal sett
fra et biopolitisk synspunkt — da forstdrt som et uavbrutt
kretslop av liv, produksjon og politikk, globalt dominert av
den kapitalistiske produksjonsmdte. Pd den ene siden ten-
derer alle samfunnskreftene i denne situasjonen mot @ bli
aktivisert som produktivkrefter; men pd den andre siden er
disse samme kreftene underkastet en global dominans som
er stadig mer abstrakt, og dermed blind for den betydnin-
gen apparatene for reproduksjon av liv har. I postmoderni-
teten er «historiens ende» effektivt innfort, men pd en slik
mdte at alle menneskers krefter paradoksalt nok samtidig
blir tilkalt for d bidra til den globale reproduksjonen av
arbeid, samfunn og liv. I denne rammen mister politikken
(ndr den blir forstdtt som administrasjon og forvaltning) all
grennomsiktighet. Makten skjuler, snarere enn den avdek-
ker og fortolker, gjennom sine institusjonelle normalise-
ringsprosesser, forholdene som karakteriserer dens kontroll
over samfunn og liv.

Huvordan kan en revolusjoner politisk diskurs reak-
tiveres i denne situasjonen? Hvordan kan den oppnd
ny konsistens og fylle et eventuelt manifest med en ny
materialistisk teleologi? Hvordan kan vi konstruere et
apparat for d fore sammen subjektet (multituden) og
objektet (kosmopolitisk frigioring) innenfor postmoderni-
teten? Det er klart at dette ikke kan oppnds, selv ndr man
tar immanensplan-argumentet innover seg i sin helhet,
ganske enkelt ved d folge indikasjonene i Marx-Engels-
manifestet. I postmodernitetens kalde ro, er det Marx og
Engels sd pd som den samtidige tilstedeverelsen [co-pre-
sence] av det produktive subjektet og frigjoringsprosessen,
Sfullstendig utenkelig. Likevel synes det fra virt postmo-
derne perspektiv som om uttrykkene i det machiavelliske
manifest far ny aktualiter. Huis vi presser analogien med
Machiavelli en smule, kunne vi satt opp problemet pd
denne mdten: Hvordan kan produktivt arbeid spredd i
ulike nettverk finne et sentrum? Hvordan kan den mate-
rielle og immaterielle produksjonen fra de manges hjerner
og kropper konstruere en felles mening og retning, eller
rettere sagt, hvordan kan bestrebelsen pd d bygge bro over
avstanden mellom danningen av multituden som subjekt
og konstitueringen av et demokratisk politisk apparat,
finne sin fyrste?

Ndr alt kommer til alt, er denne analogien likevel
utilstrekkelig. I Machiavellis fyrste forblir det en utopisk
betingelse som distanserer subjektet fra prosjektet, og
som, pd tross av metodens radikale immanens, betror den
politiske funksjonen til et hpyere plan. I motsetning til
dette md enhver postmoderne frigjoring oppnds innenfor
denne verdenen, pd immanensplanet, og uten noen mu-
lighet for selv en utopisk utside. Mdten det politiske 1 dag
skal uttrykkes som subjektivitet pd, er overhodet ikke klar.
En lpsning pd dette problemet vil mdtte veve prosjektets
subjekt og objekt nermere sammen, sette dem 1 et enda
dypere immanensforhold til hverandre enn det Machia-
velli eller Marx og Engels klarte, med andre ord sette dem
inn i en prosess hvor de produserer seg selv.

Kanskje md vi gjenoppfinne den forestillingen om ma-
terialistisk teleologi som Spinoza proklamerte ved moder-
nitetens begynnelse, da han hevdet at profeten produserer
sitt eget folk.”> Kanskje burde vi med Spinoza anerkjenne
profetisk begjer som uimotstdelig, og desto mer mektig jo
mer det blir identifisert med multituden. Det er overho-
det ikke klart at denne profetiske funksjonen effektivt kan
ta opp vdre politiske behov, og opprettholde et potensielt
manifest for den postmoderne revolusjonen mot Imperiet,
men visse analogier og paradoksale sammentreff virker
likevel sliende. For eksempel, mens Machiavelli foresldr
at prosjektet med d konstruere et nytt samfunn nedenfra
krever «vdpen» og «penger», og insisterer pd at vi md
lete etter dem utenfor, sd svarer Spinoza: Er vi ikke alle-
rede i besittelse av dem? Finnes ikke de nodvendige vipen
nettopp innenfor multitudens kreative og profetiske
kraft? Kanskje kan ogsd vi, hvis vi plasserer oss innenfor
postmodernitetens revolusjonere begjer, 1 vdr tur svare:
Er vi ikke allerede i besittelse av «vipen » og «penger»?
Den formen for penger som Machiavelli insisterer pd er
ngdvendig, finnes kanskje i multitudens produktivitet,
den umiddelbare aktor i biopolitisk produksjon og re-
produksjon. Den type vipen det her gjelder, er muligens
innkapslet i multitudens evne til @ kunne sabotere og
odelegge det postmoderne herredpmmets parasittiske
orden, med sin egen produktive kraft.

I dag burde et manifest, en politisk diskurs, strebe etter
d oppfylle en spinozisk profetisk funksjon, en funksjon
av et immanent begjeer som organiserer multituden. Det
er ingen determinisme eller utopia her til slutt: Dette er
snarere en radikal motmakt, grunnlagt ontologisk, ikke
pd noen «vide pour le futur», men pd multitudens fak-
tiske aktivitet, dens skapelse, produksjon og makt — en
materialistisk teleologi.

Oversatt fra engelsk av Bjorn C. Ekeland

2 Se Baruch Spinoza, Theologico-Political Treatise, vol. 1 av Chief
Works, overs. R. H. M. Elwes (Dover, New York, 1951).

RETT KOPI DOKUMENTERER FREMTIDEN 83



MANIFEST

manifesto

cKenzie Warl

SLUTTNOTE

Considerations on
a hacker manifesto
McKenzie Wark

s. 131

MCKENZIE WARK

A HACKER

2001

VERSION 5.9
VERY SHORT VERSION

MANIFESTO

Ol.

02.

03.

There is a double spooking the world, the
double of abstraction. The fortunes of states
and armies, companies and communities de-
pend on it. All contending classes — the land-
lords and farmers, the workers and capitalists
— revere yet fear the relentless abstraction of
the world on which their fortunes yet depend.
All the classes but one. The hacker class.
Whatever code we hack, be it programming
language, poetic language, math or music,
curves or colorings, we create the possibil-
ity of new things entering the world. Not al-
ways great things, or even good things, but
new things. In art, in science, in philosophy
and culture, in any production of knowledge
where data can be gathered, where informa-
tion can be extracted from it, and where in that
information new possibilities for the world are
produced, there are hackers hacking the new
out of the old. While hackers create these new
worlds, we do not possess them. That which
we create is mortgaged to others, and to the
interests of others, to states and corporations
who control the means for making worlds we
alone discover. We do not own what we pro-
duce — it owns us.

And yet we don’t quite know who we are.
While we recognize our distinctive existence
as a group, as programmers, as artists or writ-
ers or scientists or musicians, we rarely see
these ways of representing ourselves as mere
fragments of a class experience that is still
struggling to express itself as itself, as expres-
sions of the process of producing abstraction
in the world. Geeks and freaks become what

04.

05.

06.

they are negatively, through the exclusion by
others. Hackers are a class, but a virtual class,
a class as yet to hack itself into manifest exis-
tence as itself: as the utopian class.
Abstraction may be discovered or produced,
may be material or immaterial, but abstrac-
tion is what every hack produces and affirms.
To abstract is to construct a plane upon which
otherwise different and unrelated matters may
be brought into many possible relations. It is
through the abstract that the virtual is identi-
fied, produced and released.

As the abstraction of private property was ex-
tended to information, it produced the hacker
class as a class. Hackers must sell their capacity
for abstraction to a class that owns the means
of production, the vectoralist class -- the emer-
gent ruling class of our time. The vectoralist
class 1s waging an intensive struggle to dispos-
sess hackers of their intellectual property. Pat-
ents and copyrights all end up in the hands,
not of their creators, but of the vectoralist class
that owns the means of realizing the value of
these abstractions. The vectoralist class strug-
gles to monopolies abstraction. Hackers find
themselves dispossessed both individually, and
as a class.

Production produces all things, and all produc-
ers of things. Production produces not only the
object of the production process, but also the
producer as subject. Hacking is the production
of production. The hack produces a produc-
tion of a new kind, which has as its result a
singular and unique product, and a singular
and unique producer. Every hacker is at one
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and the same time producer and product of
the hack, and emerges in its singularity as the
memory of the hack as process.

The hack produces both a useful and a useless
surplus, although the usefulness of any surplus
is socially and historically determined. The
useful surplus goes into expanding the realm
of freedom wrested from necessity. The use-
less surplus is the surplus of freedom itself, the
margin of free production unconstrained by
production for necessity.

The production of a surplus creates the pos-
sibility of the expansion of freedom from ne-
cessity. But in class society, the production of
a surplus also creates new necessities. Class
domination takes the form of the capture of
the productive potential of society and its har-
nessing to the production, not of liberty, but of
class domination itself. The ruling class subor-
dinates the hack to the maintenance of forms
of production that maintain class power, and
the suppression or marginalization of other
forms of hacking.

The class struggle, in its endless setbacks, re-
versals and compromises returns again and
again to the unanswered question — property
—and the contending classes return again and
again with new answers. The working class
questioned the necessity of private property,
and the communist party arose, claiming to
answer the desires of the working class. The
answer, expressed in the Communist Manifesto
was to “centralize all instruments of produc-
tion in the hands of the state.” But making
the state the monopolist of property has only
produced a new ruling class, and a new and
more brutal class struggle. But perhaps this
was not the final answer, and the course of the
class struggle is not yet over. Perhaps there is
another class that can pose the property ques-
tion in a new way - and offer new answers to
breaking the monopoly of the ruling classes on
property.

Information, like land or capital, becomes
a form of property monopolized by a rul-
ing class, in this case a class of vectoralists, so
named because they control the vectors along
which information is abstracted, just as capi-
talists control the material means with which
goods are produced, and pastoralists the land
with which food is produced. Information cir-
culated within working class culture as a social
property belonging to all. But when informa-
tion in turn becomes a form of private prop-
erty, workers are dispossessed of it, and must

12.

13.

14.

buy their own culture back from its owners,
the vectoralist class. The whole of time, time
itself, becomes a commaodified experience.
Vectoralists try to break capital’s monopoly on
the production process, and subordinate the
production of goods to the circulation of infor-
mation. The leading corporations divest them-
selves of their productive capacity, as this is no
longer a source of power. Their power lies in
monopolizing intellectual property — patents
and brands — and the means of reproducing
their value — the vectors of communication.
The privatization of information becomes the
dominant, rather than a subsidiary, aspect of
commodified life. As private property advanc-
es from land to capital to information, prop-
erty itself becomes more abstract. Just as capi-
tal as property frees land from its spatial fixity,
information as property frees capital from its
fixity in a particular object.

The hacker class, producer of new abstrac-
tions, becomes more important to each suc-
cessive ruling class, as each depends more and
more on information as a resource. The hack-
er class is the class with the capacity to create
not only new kinds of object and subject in the
world, not only new kinds of property form in
which they may be represented, but new kinds
of relation beyond the property form.
Property constitutes an abstract plane upon
which all things may be things with one qual-
ity in common, the quality of property. Land
is the primary form of property. Pastoralists
acquire land as private property through the
forced dispossession of peasants who once
shared a portion of it in a form of public own-
ership. Capital is the secondary form of prop-
erty, the privatization of productive assets
in the form of tools, machines and working
materials. Capital, unlike land, is not in fixed
supply or disposition. It can be made and re-
made, moved, aggregated and dispersed. An
infinitely greater degree of potential can be re-
leased from the world as a productive resource
once the abstract plane of property includes
both land and capital. But the abstraction of
commodity production does not end with cap-
italism. The transformation of information
into an even more abstract form of property,
abstracted even from its material expression,
takes commodification into a third, as yet un-
charted phase of development.

Hackers must calculate their interests not
as owners, but as producers, for this is what
distinguishes them from the vectoralist class.
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Hackers do not merely own, and profit by
owning information. They produce new infor-
mation, and as producers need access to it free
from the absolute domination of the commod-
ity form. Hacking as a pure, free experimental
activity must be free from any constraint that
is not self imposed. Only out of its liberty will
it produce the means of producing a surplus of
liberty and liberty as a surplus.

Private property arose in opposition not only
to feudal property, but also to traditional
forms of the gift economy, which were a fet-
ter to the increased productivity of the com-
modity economy. The gift becomes a marginal
form of property, everywhere invaded by the
commodity, and turned towards mere con-
sumption. As vectoral production develops,
the means appear for the renewal of the gift
economy. Everywhere that the vector reaches,
it brings into the orbit of the commodity. But
everywhere the vector reaches, it also brings
with it the possibility of the gift relation.

The hacker class has a close affinity with the
gift economy. The hacker struggles to produce
a subjectivity that is qualitative and singular,
in part through the act of the hack itself. The
gift, as a qualitative exchange between singular
parties allows each party to be recognized as a
singular producer, as a subject of production,
rather than as a commodified and quantified
object. The gift expresses in a social and col-
lective way the subjectivity of the production
of production, whereas commodified property
represents the producer as an object, a quan-
tifiable commodity like any other, of relative
value only. The gift of information need not
give rise to conflict over information as prop-
erty, for information need not suffer the arti-
fice of scarcity once freed from commodifica-
tion.

The vectoralist class contributed, unwitting-
ly, to the development of the vectoral space
within which the gift as property could re-
turn, but quickly recognized its error. As the
vectoral economy develops, less and less of it
takes the form of a social space of open and
free gift exchange, and more and more of it
takes the form of commodified production for
private sale. The vectoralist class can grudg-
ingly accommodate some margin of socialized
information, as the price it pays in a democ-
racy for the furtherance of its main interests.
But the vectoralist class quite rightly sees in
the gift a challenge not just to its profits but
to its very existence. The gift economy is the

19.

virtual proof for the parasitic and superfluous
nature of vectoralists as a class.

The vectoral class struggles at every turn to
maintain its subjective power over the vector,
but as it continues to profit by the prolifera-
tion of the vector, some capacity over it always
escapes control. In order to market and profit
by the information it peddles over the vec-
tor, it must in some degree address the vast
majority of the producing classes as subjects,
rather than as objects of commodification. The
hacker class seeks the liberation of the vector
from the reign of the commodity, but not to
set it indiscriminately free. Rather, to subject
it to collective and democratic development.
The hacker class can release the virtuality of
the vector only in principle. It is up to an alli-
ance of all the productive classes to turn that
potential to actuality, to organize themselves
subjectively, and use the available vectors for
a collective and subjective becoming.

Progress is possible, plagiarism implies it.
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n the streets of Saint-Petersburg, one has always
to watch one’s step, so as not to fall into this or
that pit. But sometimes we raise our eyes and

look up one’s leaky roof onto the large Petersburg sky.

The sky gets closer.

Today, just before the pompous festivities of the 300th
anniversary of Saint-Petersburg, it is about time to think
about the future of our city. Its official cultural politics is
the suffocating conservatism. Its main focus is all sorts
of restoration work; the opening of memorial desks, and

speculation on the "great history and cultural traditions”.

Since 1991, that is since the city got its old name back, no
single new building was build that could compete with
the masterpieces of the modern architecture, and what
is built is nothing but the cowardly imitation. No single
influential journal or newspaper in these 10 years. The
situation in the visual arts is somewhat better, thanks to
some private initiatives and to the Western funding.
The rhetoric of the “Renaissance of Saint-Peters-
burg” invokes the “early 20th century”, meaning
mainly the decorative, safely dated, aesthetics of the
“Mir Iskusstv”, Diaguilev’s theatre, the poetics of the
symbolists and acmeists. The main “brands” of the
cultural and tourist industry are the “White nights”,
“Akhmatova”, “Mariinski theatre”, and the “Hermit-
age”. As though there would never exist Meyerhold,
the Russian futurism, Filonov, Bakhtin, the construc-
tivist architecture. One can easily extend this list.
The excess of the historical feeling degrades into
the antiquarian, uncritical attitude to the past and
covertly subverts the present. It subverts the possibil-
ity of the future — of the project, a draft, that would,
in a utopian way, anticipate and affirm the future.
Once, being a capital of the Russian Empire,
Saint-Petersburg was a name of a bold project, of the
“jump to the West”. Now this project is archived and
abandoned. In spite of some symbolic acts that would
restore its greatness, the city is still largely seen as a
tomb, a necropolis of the aristocratic pre-revolutionary
culture. The creative people may not be content with
such situation. We need a large movement of the peo-
ple involved in culture, those who are interested in the
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Note on what is to
be done
Staffan Lundgren
s. 132
renewal of the urban space of Saint-Petersburg. In this
work, one can rely on the experience of the “peredvizh-
niks” and LEF, of the OBERIU and the Situationist
International in France, on the traditions of the Lenin-
grad non-conformist art of the 1950s-1980s.

People we address (artists, writers, musicians, ac-
tors, scholars) live their intense lives mostly in the
narrow circles. The intelligentsia tend to retreat from
the public sphere, as they used to do already in the So-
viet times, and still do, due not least to the support of
the Western foundations. As a result, first, the public
sphere is occupied by the illiterate bureaucrats, sec-
ond, the very artistic or scholarly life risks to die out,
being cut from the channels of its reproduction.

Therefore, we have to carry the new art into the
streets and squares, making of it a public, and there-
fore necessarily polemic, gesture. We, today’s Peters-
burgians, see our city not like the corrupt officials see
it — we see its horizon open into the future.

We have to work on the persistent transformation
of the city environment — streets, squares, houses,
sculptures, transportation, journals, collective actions.
The city authorities, on their part, should involve the
modern avant-garde artists while planning the city
space. The contemporary art, with its orientation on
humour, but also on direct action, on social criticism,
may help secularizing the city and opening it up.

It is important for us to join our forces in the posi-
tive act of developing projects of the city as well as in
the negative gesture of refusal — refusal, for instance,
to participate in the official celebration of the jubilee,
with its ice-cream festivals, wrestling competitions, and
the dogs exhibit. We invite everyone concerned by the
city to join our effort in organizing a series of artistic
actions, performances, discussions, texts, aimed at the
transformation of the city space and of the cultural
politics. Such joint effort should allow us, after the fes-
tivities are over, to persist in the work of the renewal, to
free a new city space, without roofs or barriers. We ask
you to react and to tell us your support.

Artemy Magun, Evgenij Maisel, Alexander Skidan
APRIL 2003
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MARRY NETTIE
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5. 0

Gertrude Stein

Alright make it a series and call it Marry Nettie.

Principle calling.

They don’t marry.

Land or storm.

This is a chance.

A Negress.

Nurse.

Three years.

For three years.

By the time.

He had heard.

He didn’t eat.

Well.

What does it cost to sew much.

A cane dropped out of the window. It was some-
time before it was searched for. In the meantime the
Negress had gotten it. It had no value. It was one that
did bend. We asked every one. No one would be in-
tended or contended. We gave no pace. At last the day
before we left I passed the door. I saw a bamboo cane
but I thought the joints were closer together. I said
this. Miss Thaddeus looked in. It was my cane. We
told the woman who was serving. She said she would
get it. She waited and was reasonable. She asked if
they found it below as it was the cane of Miss Thad-
deus. It was and plain. So there. We leave.

There is no such thing as being good to your wife.

She asked for tissue paper. She wanted to use it as
a respirator. I don’t understand how so many people
can stand the mosquitoes.

It seems unnecessary to have it last two years. We
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would be so pleased.

We are good.

We are energetic.

We will get the little bowls we saw to-day.

The little bowls we saw to-day are quite pretty.

They will do nicely.

We will also get a fan. We will have an electric one.
Everything is so reasonable.

It was very interesting to find a sugar bowl with
the United States seal on one side and the emblem of
liberty on the other.

If you care to talk to the servants do not talk to her
while she is serving at table. This does not make me
angry nor annoy me. I like salad. I love my individu-
ality.

It is a noise.

Plan.

All languages.

By means of swimming.

They see English spoken.

They are dark to-day very easily by the sun.

We will go out in the morning. We will go and
bring home fish. We will also bring notebooks and
also three cups. We will see Palma. Shoes are neces-
sary. Shoes with cord at the bottom are white. How
can I plan everything.

Sometimes I don’t mind putting on iodine and
sometimes

I do.

This is not the way to be pleasant. I am very careful.

To describe tube-roses.

This is the day.

Pressing.

John.

Eating garlic. Do be careful. Do be careful in eating
garlic particularly on an island. There is a fish a devil
fish an ink fish which is good to eat. [t is prepared
with pepper and sauce and

we eat it nicely. It is very edible.

How did we please her. A bottle of wine not that
doesn’t do it.

Oil.

Oil.

To make her shine.

We entwine.

So that.

How do you do.

We don’t think highly of Jenny.

SPANISH NEWSPAPER.
A Spanish newspaper says that the kind went to

a place and addressed the artillery officer who was
there and told him, artillery is very important in war.

THE COTUNT:

Somebody does sleep next door.

The count went to bathe, the little boy had amber
beads
around him. He went.

I made a mistake.

That’s it.

He wanted the towel dried.

They refused.

Towels do not dry down here.

They do up at my place, said the Count.

SHE WAS.
NOT ASTONISHING.

She came upstairs having been sick. It was the ef-
fect of the crab.

Was I lost in the market or was she lost in the mar-
ket.

We were not. We thought that thirty nine was
a case of say it. Please try. I could find her. A large
piece. Beets. Figs. Egg plants. Fish. We walked up
and down. They sold pencils. The soldier what is a
soldier. A soldier is readily given a paper. He does not
like that pencil. He does not try another. We were so
happy. She ought to be a very happy woman. Now we
are able to recognise a photograph. We are able to get
what we want.

A NEW SUGAR BOWL WITH A CROSS ON TOP.

We said we had it. We will take it to Paris. Please
let us take everything.

The sugar bowl with a cross on top has no sugar in
it. Not soft sugar but the sugar used in coffee. It is put
on the table for that.

It is very pretty. We have not seen many things.

We want to be careful. We don’t really have to bother
about it.

ANOTHER CHANCE.
That’s it. Beds. How glad I am. What was [ wor-
ried about. Was it the weather, was is the sun, was it
fatigue was it being tired. It was none of these. It was
that wood was used and we did not know.
We blamed each other.

WE BLAMED EACH OTHER.

She said I was nervous. I said I knew she wasn’t
nervous. The dear of course I wasn’t nervous. I said I
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wasn’t nervous. We were sure that steam was coming
out of the water. It makes that noise. Our neighbours
have a small telescope. They can see the water with
it. They can not see the names of ships. They can tell
that their little boy is lonesome which he is. He stands
there and calls out once in a while to the others. I am
so annoyed.

Do we believe the germans.

We do not.
SPANISH PENS.

Spanish pens are falling. They fall there. That
makes it rich. That makes Spain richer than ever.
Spanish pens are in places. They are in the places
which we see. We read everything. This is by no
means an ordeal. A charity is true.

WHY ARE WE PLEASED.

We are pleased because we have an electric fan.
May the gods of Moses and of Mars help the allies.
They do they will.

WE WILL WALK AFTER SUPPER.

We will not have tea. We will rest all day with the
electric fan. We will have supper. We can perspire.
After supper. This is so humorous.

WE HAD AN EXCITING DAY.

We took a fan out of a man’s hand. We complained
to the mother of Richard. Not knowing her we went
there. They all said it. It was useful. We went to the
ball room where there was billiard playing and read-
ing. Then we accepted it. He said it was changed
from five to seven and a half.

NOT VERY LIKELY.
We were frightened. We are so brave and we never
allow it. We do not allow anything at last. That’s the

way to say we like ours best.

PAPERS.

Buy me some cheese even if we must throw it away.

Buy me some beets. Do not ask them to save any

of these things. There will be plenty of them. One
reason why we are careful is that carrots are indiffer-
ent. They are so and we forgot to say Tuesday. How
do you do. Will you give me some of the fruit. Itis
thoughtless of me to be displeased.

HOT WEATHER.

I don’t care for it. Why not. Because it makes me
careless. Careless of what. Of the example of church.
What is church. Church is not a question. So there is
strength and truth and rocking.

PLEASE BE QUICK.

Why do they unload at night. Or is it that one hears
it then. Perhaps it has just come. I am not suspicious.

WHY DO YOU LIKE IT.

Because it is all about you. Whom do you marry.
Nettie.

WHOM DO YOU SAY YOU SEE.

You see plenty of french people. You see some fool-
ish people. You hear one boasting. What is he saying.
He says it takes a hundred men to make a steam boat
landing. I am going to say you missed it. Do be still.
We are awkward. Not in swimming. We are very
strong. We have small touches and we do see our
pride. We have earned plates. We are looking for a
bell.

YOU LIKE THIS BEST.

Lock me in nearly.
Unlock me sweetly.
I love my baby with a rush rushingly.

SOMETIMES THEY CAN FINISH A BUGLE CALL.

Sometimes they can finish a bugle call when they
know it. They have a very good ear. They are not
quick to learn. They do not application.

MARRY NETTIE.

Marry who. Marry Nettie. Which Nettie. My Net-
tie. Marry whom. Marry Nettie. Marry my Nettie.
I was distinguished by knowing about the flower pot.
It was one that had tuberoses. I put the others down
below. That one will be fixed.
I was also credited with having partiality for the sun.
I am not particular. I do not like to have it said that it
is so necessary to hear the next letter. We all wish to
go now. Do be certain that we are cool.

Oh shut up.
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FOTNOTE TIL
OREFIREN

ette er mitt siste dikt om den utgamle frem-
D tiden, om den normative estetikkens brgd-

kger. Hor du store modernisme: jeg vil ogsé
ha. Og hvis jeg ikke fir, la meg slippe ironien. Pa en
trang hybel i selskap med mine dérlige tenner, om jeg
mé. Min ungdom vil jeg ikke ha, og ingen sofa heller.
Du sure modernitet, gd og skrem deg selv med au-
tomatskriften din. Sett deg pd Duchampsen din. G&
og skrem deg selv med ditt ustoppelige mas om mer
virkelighet og innhold. Tygg i deg boligmaskinene,
tungindustrien og diktaturene dine. Det star dikt pa
melkekartongene, og for dem sier jeg takk. Forrige
generasjons antikrigsdikt stemmer fortsatt bra pa
vére kriger, men spar oss for stilistikken. Jeg far heller
ikke beholde adjektivene mine. Jeg far ogsd lesere jeg
ikke har bedt om. Jeg ville bare vite hva du sd, ikke
hva du mente. Du skulle jo ogsa spise, det er ok. Mine
antikrigsdikt er for intethet og mot propaganda, dette
er kortene jeg har fatt utdelt. Intensjonserklaringer
md betraktes som ferdige og selvstendige verker, selv
om de er reduktive og parasittzre. Om forstdelsen
du ber om overhodet eksisterer, behersker den bare
for og ikke mot. Om forstéelsen finnes, behersker
den bare show men ingen tell. Om forstdelsen finnes
gir den nok avkall pd beherskelse. O dgd, du er mer
demokrat enn hva jeg er. Hvis du ikke forstir dette
trenger du ikke lese avisen heller. Hvorfor ma akku-
rat jeg vare sd utilmodig. Dette diktet har forandret
meg nd, det pikaller ikke ytre fiender lenger. Det
henvender seg til dagen i dag, og uten at jeg kan si
eksakt ndr, vil det ha sprunget fra mange av drsakene
til at det ble skrevet. Og om tilstrekkelig mange men-
nesker sopker seg til dette diktet fremover, blir det
plutselig meningsfullt langt utover sin bareevne, det
forvandles til enda et monster vi mé drasse pa. Tenk
ngye over om det kan vere akkurat du som leser ak-
kurat nd, som er denne ene leser for mye.
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CINZIA SARTINI BLUM

ON SAINT-POINT

Ithough Futurism was characterized by
blatantly misogynist attitudes, several wo-
men joined the movement’s ranks as a way of
rebelling against traditional codes of behavior, both
personal and artistic. Valentine de Saint-Point, a Pa-
risian painter, writer and performance artist, was the
first woman to be officially associated with Futurism.
In two widely publicized manifestos, “Manifesto of
the Futurist Woman” (25 March 1912) and “Futurist
Manifesto of Lust” (11 January 1913), de Saint-Point
rejected the conventional notion that non-procreative
sex degrades woman, and stirred up a scandal, fueled
by ridiculing or moralizing comments by the press.
Railing against the mystifications of Christian mo-
rality and antiquated sentimentality, she celebrated
untrammeled “lust” as a force of transgression and
progress. At the same time, however, she condemned
the “cerebral” aberration of feminism and valorized
the stereotypical notion of the instinctive, irrational
“essence” of woman, recasting it as aggressive vitalism.
Woman was hailed as “the great galvanizing principle”
in the drive towards progress, a force of nature playing
a fundamental role in any revolution as well as in the
process of natural selection. Such a tribute ran against
Marinetti’s association of woman with the constraints
of family, pacifism, and sentimental love (viewed as
obstacles to the heroic destiny of man); yet, it also cir-
cumscribed female agency within the complementary
and mutually exclusive roles of selfless mother and
of inspiring lover—two roles well within the scope of
action traditionally reserved for women. The strik-
ing imagery of conquest, domination, and rape in the
“Manifesto of Lust,” furthermore, echoed the intoxica-
tion with violence notoriously celebrated by Marinetti.

The heroic, male protagonist of his Futurist manifes-
tos figuratively incorporates empowering objects (as
in the mythical construct of metallized and mecha-

nized man), erecting impermeable boundaries that
channel affective energy into a struggle against a
feminine or feminized other. The domain of subjec-
tive experience (be it artistic representation or im-
perialist expansion) is in fact recurrently encoded as
female, while woman is figured dualistically as the
quintessential, forever unattainable object of desire
(to be rejected or assimilated) and as the archenemy
of self-expansion (to be destroyed). Violence is thus
intrinsically woven into the gendered configuration
of the self-world relationship envisioned by Futurism.
The movement’s aesthetic revolution—in particular,
allows barriers

the hybrid form of the manifesto
between genres to be broken; gender barriers, how-
ever, are enforced by the Futurist rhetoric of violence,
which strives to rebuild a foundation for the integrity
of male subjectivity (threatened by the modern frag-
mentation of identity) by postulating a solid system

of authority and subordination. Itis important to
underscore that the “Manifesto of Lust” does not
simply reproduce the rigid gender barriers defended
by Marinetti and other Futurist men. The most
notable example in support of this argument is de
Saint-Point’s description of desire as the “attraction

at once delicate and brutal between two bodies, of
whatever sex, two bodies that want each other, striv-
ing for unity.” Far from being entirely reducible to a
mere imitation of Marinetti’s programmatic writings,
the groundbreaking “Manifesto of Lust™ anticipates
the conflict-laden inscription of gender difference in
women’s contributions to Futurism.

De Saint-Point’s provocative attack on restrictive
mores, in conclusion, opened the way to, as well as
charted the limits of, the subversive course pursued
by other women who later joined the movement,
adopting Futurist themes and rhetorical strategies as
a means of emancipation from conventional roles.
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wamiresr - JOHANNA DRUCKER

Den futuristiske
antitradition
Apollinaire

s GCUILLAUME
APOLLINAIRE
— LANTITRADITION

FUTURISTE

“L’AntiTradition Futuriste” is Guillaume Apollinaire’s 1913 poem-
publicity-manifesto in support of Futurism. Was his enthusiasm real,
or is the work tinged with irony? Did he really whole-heartedly
embrace the Futurist program? Start with a few informative sources:
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iovanni Lista traces the publication history
G of the piece: Originally a stand-alone work,

bearing the publication date June 29, 1913,
with credit to Apollinaire and also the “Direction du
Mouvement Futuriste” in Venice, it was republished
without the typographic treatment, in the pages of
the French avant-garde journal Gil/-Blas on the 3rd
of August in 1913. Critic André Salmon trumpted
the victory of the Futurist movement as a result of
the poet’s support in print, while regretting that it
appeared stripped of its graphic features. Carlo Carra
attributed the typographic design to Marinetti, Lista
says, and indeed, the geometry of the page structures
are more in keeping with the look of Dunes (1914)
and Zang Tumb Tuum (1914) than the Calligrammes
Apollinaire would produce in 1916 and 1917. (Gio-
vanni Lista Futurisme, Lausanne, I Age d’Homme,
1973; pp.121-125)

David Seaman tells us that Apollinaire met “the Ital-
ians who would form the Futurist movement” in
about 1903, knew Marinetti, and Gino Severini. He

“reported on Futurist theories in 1911, without having

seen any of their works.” The poet was very close to
Picasso, who derided Futurism, no doubt seeing the
superficiality of effects in their painting, rather than a
serious interrogation of form or concept. Or perhaps
just feeling peeved at the publicity the group was gar-
nering? In any case, Apollinaire “became more sensi-



tive to the Futurists” after the 1912 Paris exhibition of
Futurist painting, and in spite of various quarrels and
internecine struggles over control of the discourse

of the avant-garde (should it be called “Futurism?”
or “Cubism?” or should each term be reserved for

its proper domain? Was it a triumph to be elevated

to the status of umbrella for all experimental work?
Or a dilution and denigration of principles?). The
manifesto appeared in the Italian Futurist publica-
tion, Lacerba in September 1913, with its typographic
treatment restored. (David Seaman, Concrete Poetry
in France, Ann Arbor, MI: UMI Research Press, 1981;
p.162)

With these conditions established, how does the work
read? Not as a poem, precisely, it is too driven by a
sense of accounting, sorting, making rules and pre-
scriptions that will define a movement’s parameters.
As a manifesto in support of the “antitradition” of
Futurism it is an early intervention in typographic
norms, quite early. The first Dada typo-poetic works
came after the initial events of Cabaret Voltaire in
1916. The founding edition of Wyndham Lewis’s
Blast, with its equally strident and striking graphic
character appeared in 1914. The Russian experiments
in constructivist typography were a few years off,
and Ilia Zdanevich was still home with his parents in
Tiflis, Georgia in 1913. The 1909 Futurist Manifesto,
calling for formal experiment, had been issued with-
out examples to support its claims and called them
into being rather than based its precepts on existing
works. Collage works in the Cubist mode had more
aggressively engaged with the printed matter of mass
culture than any other aesthetic works, and Apol-
linaire was fully immersed in and familiar with that
work. So the sources for this are not within a field

of poetic typographic innovations so much as a wide
range of visual culture and art objects.

The typography of L'Antitradition is, as much of the
experimental work of the historical avant-garde,
taken in style and form from the publicity and mass
culture venues of the time. Advertisements structured
their texts with graphic hierarchy, using the paragon-
nage (multiple point sizes in a word) techniques that
let “A BAS LE PASSEISME” be pulled out of the
opening lines of Apollinaire’s text. The vocabulary

of this piece seems to have been poured into Apol-
linaire’s head by Marinetti et al. almost whole cloth,
with the celebratory terminology marching across
the page “Dynamisme Plastique Mots en Liberté
Invention de Mots.” The uncritical enthusiasm of this
work has always given me pause. Apollinaire seems
too independent, too lyrical, too aesthetic to have
bought into Futurism with such absolute allegiance.

The prescriptiveness of the piece, laying out the route
to “Destruction” followed by rules of “Construction”
seem formulaic, straight-jacketing, antithetical to

the imagination and vernacular eclecticism of Apol-
linaire’s own writing. The final page, with its awards
of “merde” and “roses” to the condemned and the
anointed has the wickedly playful feel of hi-jinx art-
world insider humor and vengefulness, some more
lighthearted and some more pointed. Touchingly, the
list of those to be esteemed is filled with faded refer-
ences, a reminder of the transience of artistic scenes
and their fashions.

This piece has always seemed anomalous within
Apollinaire’s oeuvre, and seems more of a partisan
gesture, a work done by committee, in a passing mo-
ment. Apollinaire’s enthusiasm for Futurism may
have been real, but his own work, even in the light,
deft, sweet gestures of the shaped poems of his Cal-
ligrammes, escaped the strident call-to-arms-and-al-
legiance that always permeated Marinetti’s rhetoric.
L’Antitradition condenses conversations among groups
engaged in definition and aesthetic turf struggles at a
formative moment in avant-garde poetics. A dramatic
demonstration of the porous receptivity of Apol-
linaire’s synthetic receptivity, processing and consider-
ing, working through the tenets of a new spirit. But
ultimately, Apollinaire is no Futurist, and his hu-
manistic core remained closer to the Cubist sensibility
and its collaged appropriation of experience filtered
through personal voice as form, and far from the
strident prescriptions of a Marinettian programmatic
agenda.

LANTTRADITION FUTURTE
: ; / Manifeste-synthése

ABAS LEPominir Aiiminé SS korsusu
otate EIS cramir ME nigme

DYNAMISME PII;ASTIQUEL
INVENTION DE MOTS

orphisme paroxysme
MOTS EN LIBERTE
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Aforismer om
[futurisme
Mina Loy

s. 17

CECILIA SJOHOLM

FUTURISTISKT
MANIFEST

i tinker oss ibland att de modernistiska mani-
festen ir till for att frammana en férvandling
av konsten, minniskan och samhillet, Men i
Mina Loys fall ir manifesten inte s mycket en pen-
dang tll verket, utan verken sjilv. Hennes dkallan av
en ny poesi ir den nya poesin sjilv, hennes lingtan
efter en ny tid idr den tid som manifestet sjilvt skriver
in. Man skulle kunna tro att hennes texter just diirfor
blivit hopplést otidsenliga, ett slags minnesmirken
6ver en modernism som snart kommit att inkarnera
en 1900-talets vantro och illusioner. Anda ir det
snarare sd att Mina Loy sjilv tycks bldsa nytt liv i
futurismen, da hon dteruppticks pi 90-talet. Aterup-
ptackten ir givetvis genusbetingad och sammanhin-
ger till stor del med att Mina Loy sjilv inkarnerar den
nya kvinnan, ett feministiskt medvetet livsval fér nya
sitt att leva, dlska, skaffa barn, skriva och arbeta. Fu-
turismen ir en komprometterad rorelse, flickad inte
bara av sitt politiska férflutna utan kanske framfor
allt av sin évertro pd teknik, virilitet och maskulinitet.
Dirfor kan det tyckas vara en futurismens riddning
i sin helhet dd Mina Loy dteruppticktes pd 90-talet
— plétsligt kom hiir en kvinna som inte bara ir musa
utan drivande i ton, text och stil, hyllad av Ezra Po-

und och andra. Feminismen blir en del av futurismen.

Men det mest intressanta med Loys texter ir kanske
snarare att de fér en amerikansk poetisk tradition
vidare, samtidigt som de gor ndgot eget med en
europeisk Gverideologiserad poetik. Loy férenar en
whitmansk katalog med en marinettisk lite maskinell
klang. I detta fods ett neutrum (som hos Sédergran),
en kropp som strivar mot universums griinser och
diktens eviga liv, genom en ton och en stil som behdl-
ler futurismens virilitet men slipper dess hogrostade
krav. I Loys manifest dr det nya livet redan dir, utta-
lat och diirmed ocksa redan inkarnerat i den diktens
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storartade kropp som 6verskrider alla konsgrinser.
Det nya livet har inga syften med sin existens, det
bara iir, sd stort som ett liv kan vara. Loys manifest
skapar en poetik som pé ett mirkligt sitt tycks blicka
bakat — mot det liv som fanns redan i Whitmans
texter — snarare in framdt. Kanske ir det ocksa dir-
for upptickten av hennes texter verkar si forlgsande,
de aterfor en sjil och en kropp till det futuristiska
manifest som annars sd ofta trott sig std 6ver sidana
gamla modernistiska forestillningar.



EMILY BRAUN

THE DEVIL WORE

BALLA

A Note on Marinetti and
the ‘Futurists’ Fashion CManifestos

f manifestos serve as documents of the future

- expressions of what no longer exists and of

what may or have not been realized — then a
backwards glance at the Futurist’s proclamations on
fashion reveal just how prescient the group really was.
Marinetti, Balla, Depero, Prampolini, Volt, Thayaht
and others understood that fashion was no mere or-
nament but an industry, and that clothing the body
now meant performance rather than protection of the
self. Caught between its own historical position as a
beacon of mass culture and a bastion of individualism,
Futurism understood the pivotal role of fashion in
making one feel “exceptional,” while actually pre-
programming consumers to desire.

The Futurist promotion of the artist as clothing
designer- the conviction that fashion was indeed an
arena for creative genius — worked to the advantage
of commercial dressmakers at the turn of the cen-
tury. Contemporaneous with Futurism, Paul Poiret
established his haute couture business, and was the
first to actively utilize the marketing techniques of
fine art (exclusivity and originality) to manufacture
an aesthetic aura for his clothes. The affiliation with
“art” and “rarity” assured expanded sales of high-end
dresses, while obscuring the similarities between
limited “editions” and mass—produced copies.! While
the Futurists also blurred the barriers between high
and low, their concept of fashion did not cater to
signs of class distinction and great cost. Rather, they
embraced the ideal of inventive design (rather than
merely beautiful) for all. Even Thayaht, who worked
with Madeleine Vionnet in Paris in the early 1920s,
was most famous for his one or two piece “Tuta,” a
standardized overall designed for industrial produc-

1 See Nancy Troy, Couture Culture: A Study in Modern Art and
Fashion, Cambridge Mass., 2003.

tion and everyday leisure wear.? In his Contro il lusso
feminile (Against Feminine Extravagance) of 1920
Marinetti disparaged the luxury economies of cos-
metics and high fashion for they reified women and
substituted the natural sensuality of the body with
the seduction of what money can buy. Though still
misogynist (luxury interfered with the rightful domi-
nance of male virility) Marinetti’s view critiqued the
capitalist system and the reduction of relationships to
exchange value. The Futurist engine for the fashion
economy, as their manifestos assert, was therefore not
the commodity fetish, but nationalism: clothes were
to shape and represent a bolder, leaner, more spirited
and active race of Italians. Little did Marinetti realize
that a century later both national pride and luxurious
product would be seamlessly joined in the prestigious
label “Made in Italy.”

The Futurist link between apparel and politics is
nowhere more apparent than in the phenomenon
of the fashion manifesto itself. The very number of
manifestos devoted to fashion attest that the Futur-
ists considered it central to the ideological question
of the new Italian “man” and nation. The fact that
they chose to make their mark on fashion primarily
through the manifesto is significant: part political
platform, aesthetic program, and publicity stunt, the
aggressive “hucksterism” of the manifesto was the
stylistic opposite of the select, aristocratic image culti-
vated by couturier houses. Of course, what is fashion
- adress or suit — if not a manifesto of the self, a pro-
jection of who one is or wants to be? With Futurism,
the literary manifesto and the material fashion state-
ment were designed with the same hyperbole and
ideal future in mind.

2 Thayaht: futurista irregolare, ed. Daniela Fonti, Trento and Milan,
20()5.
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SLUTTNOTE

MANIFESTO”

y the time Mina Loy met the charismatic ET.
Marinetti in Florence in 1913, and briefly identi-
fied with his futurist visions, she was thirty-one
and had given birth to three children—the first and
third by her husband in a troubled marriage, the sec-
ond by a lover. In what she called her “unpredicted
maternity,” she found she felt for this first-born daugh-
ter, Oda, a love greater than she had imagined possible.
Her grief when Oda died of meningitis at one year was
inconsolable. Thereafter, Loy experienced motherhood
with intense ambivalence; marriage and her lack of
independence, with desperation—the all too familiar
conflict of family responsibilities (not shared by the
men in her life) with the need to do cultural work.
Loy’s 1914 Feminist Manifesto—an unrevised
manuscript she called a “rough draught” and later a
“fragment of Feminist Tirade”'—can be read in this
biographical context as a shadow side of the Apho-
risms on Futurism she had written earlier in the same
year and quickly repudiated along with Marinetti’s
fascist sensibilities. Ironically, the two manifestoes
leave the binary sexual politics of the time so perfectly
intact they can be seen as inadvertent reinscriptions.
In “Aphorisms” the confident, dictatorial voice of the
egoistic fallacy (the world is by fiat reconstituted via
one’s rhetorical intentionality) is, by cultural stand-
ards, entirely masculine—not even androgynous. The
desperately exhortatory voice of the Feminist Mani-
festo, on the other hand, arises out of a destructively
feminized (submissive) woman who, enraged by her
pain, is perversely bent on palliative destruction. (We
know this figure from Greek tragedy.) The inescap-
ably oppressive milieu in which Loy was writing
degraded the feminized subject with a circular logic
whose axiomatic proof of inferiority was her very
victimization in a biologically driven sexual politics.
It would have been anachronistic for Loy to pre-
tend that sexual politics is a matter of cultural con-
struction. Instead, she attempts to wrest control of

1 From notes by Roger L. Conover, ed. The Lost Lunar Baedeker:
Poems of Mina Loy. New York: Farrar Straus Giroux, 1996, p.216.
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biological “fate” by the transvaluation of social values.
Unpredicted maternity is no trap, but a “right,” ex-
alted achievement absent a father’s support. Mothers
will choose to be more responsible than men. Sexual
impurity becomes eugenic social purification. The
superior female dedicates her reproductive capacity to
the improvement of the race. All is rhetorically lifted
out of depressing circumstances of unwanted concep-
tions and confinements, discomforts of pregnancy,
the tethering of one’s life scope to the needs of small
children. (Loy would in 1916 leave her children in
Europe for three years to pursue her art and financial
independence in New York.)

The abjection in this manifesto is one of socially
reflexive embodiment

an internalized female deg-
radation that cannot in fact be redeemed by rhetoric.
The situation is insidiously capricious for women
with no status apart from men, no reproductive rights.
Loy’s surprising strategy is to counteract the violence
of these facts with advocacy of a self-prescribed
psychical and physical violence. The woman must
destroy her own desire to be loved, thereby neutral-
izing the tendency of men to stray. The surgical rend-
ing of the hymen in all pubescent girls can be seen

as a preemptive strike against rape as well as at the
cult of virginity. The finally undeniable dependency,
the need to enact the submissiveness men require, is
turned into a subversion: “deceptive fragility of ap-
pearance, combined with indomitable will.” Sadly,
women hardly need this instruction. This “subver-
sion” is as old as the history of the feminine. There’s
excruciating rationalization here, combined with
brutal honesty: “The only point at which the interests
of the sexes merge—is the sexual embrace.” The most
refreshing moment, the one that breaches the persist-
ent, fatalistic dichotomizing, is this: “each individual
should be the expression of an easy & ample interpen-
etration of the male & female temperaments.” Wheth-
er this ideal would indeed lead to the “harmony of the
race” one future or another may or may not confirm.
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SLUTTNOTI

Ithough the title of this manifesto, published

in 1916, seems to address the Portuguese

playwright and poet Jalio Dantas (1876-1962),
who at the time was a well-known figure both in the
political and cultural arena, the name of this author
gradually becomes the object of a semantic expan-
sion, which turns the name emblematic of the status
guo of art and literature in Portugal. In fact, Almada
Negreiros (1893-1970), the painter, poet, artist, writer,
and playwright, does not simply intend to attack
Dantas personally, but to use what he represents as a
means of denouncing the intellectual establishment
and the subservience of the artist to political con-
venience. This double attitude reinforces a tradition
that goes back to the famous argument that opposed
Antero de Quental to Anténio Feliciano de Castilho,
in the context of what is know in Portuguese literary
history as the “Questao Coimbra” (1865). But not only
at this level is Almada’s text structured by a double
axis: there is also a kind of double movement in the
treatment of Dantas, since the criticism of his work is
never dissociated from the sarcastic devaluation of his
personality. Thus, the fact that he supposedly “stinks”
is levelled with the total mediocrity of his plays.

As it appears at a first reading, the choice of Julio
Dantas as the object for demolition has a given con-
text which cannot be entirely understood outside the
history of the reception of the first number of the
Modernist magazine Orpheu, published in March
1915, and involving names such as Fernando Pes-
soa, Mario de Sa-Carneiro and Almada himself.

This issue of the magazine produced a huge scandal,
provoking an immediate wave of reviews in several
newspapers. [t was universally assumed by the crit-

ics that the poets were as mad as patients in mental
institutions. However, Jalio Dantas would step on the
scene to defend that “the madmen are not the poets,
more or less extravagant, who want to be read, dis-
cussed and bought; madmen are those who read them,
discuss them and buy them”. Through his manifesto,
Almada Negreiros destroys the legitimacy of Dantas’

discourse of authority.

On a deeper level, the manifesto uses the personal
invective to cleverly develop strategies of shock and
denouncement, typical of the avant-garde, in order
to conclude that Portugal is the “the most obsolete
country of Europe and the whole World”, and to
demand a different country and a new mentality. The
description of Dantas’s play Soror Mariana, which had
recently been staged, is a crucial element in Almada’s
text. Doubling the discursive strategy through which
he had not distinguished Dantas’s works from his
person, Almada blends, in a most irreverent and pro-
vocative way, the dramatic level with the memory left
in him by the play’s production. This allows him to
produce a satirical effect and a tone of blague, where,
for instance, the voice of Mariana is identified with
the voice of an actress who had played a well-known
female character in an equally well-known Portu-
guese comedy, namely A Vizinha do Lado, by André
Brun. By merging these two levels of reading, Al-
mada Negreiros stresses the futility of Dantas’s Mari-
ana, revealing the irrelevance of this character, who
nevertheless detains an important place in Portuguese
literary tradition.

In several ways, metalepsis is, by excellence, the
structuring trope of this manifesto. Almada system-
atically travels between different levels of argument,
subordinating his discourse to an associative strategy
that goes from personal attack to global evaluation
of the country, from aesthetic considerations to social
and political ones, using a language that interweaves
different registers and thus producing an iconoclastic
and devastating discourse.

In the end, Almada Negreiros can only demand, “a
clean country”, in a claim of a clearly futurist content.
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FUTURISTENE,
FILMEN og sporsmdlet om teknikken

t manifests prognostiserende modus utgér

alltid fra bestemte teknikkhistoriske vilkar.

Da PC-ens gjennombrudd for omkring 15 &r
siden ga bestemte betydninger til begrepet om nye
medier, var det med sldende paralleller til diskursene
omkring de nye mediene rundt 1900. Et manifest er i
seg selv et av de tydeligste uttrykkene for forbindel-
sene mellom tekniske bruddpunkter. Det finnes i dag
en rekke forskjellige manifester for computermedi-
ene, og mange av dem er preget av en orientering
tilbake til ideer om den enkelte kunstnerens frie
skaperkraft og brukerens ubegrensete navigasjon
og informasjonssgkning. Det er derfor interessant &
spore flere av dataalderens tilbakeskuende begreper
om kunsten allerede i futuristenes manifest for filmen
fra 1916. Mediet hadde da vart kjent for publikum i
omkring 20 dr, og under fremgangsfernissen i futuris-
tenes ordvalg finnes et gnske om en tilbakegang til en
tid da kunsten var et individs frie uttrykksmedium,
og da synsmaskinenes automatikk ikke hadde del i
den frie kunsten.

Den italienske futurismens fascistiske drag er vel-
kjent, og kommer her tydelig til uttrykk i formule-
ringer som «den italienske skapende dnden og dens
absolutte overherredpmme i verden» og «vér store
hygieniske krig, som bgr kunne tilfredsstille alle vire
nasjonale mél, hundredobler den italienske rasens
fornyende kraft.» De fascistiske begrepene er i denne
sammenhengen uatskillelige fra de skaperdiskurser i
kunsten som de stdr sammen med: «Den futuristiske
filmen vil skjerpe og utvikle fgplsomheten, den vil gjore
den skapende forestillingsevnen kvikkere.» Futuris-
tene forstdr ilmmediet som et passivt instrument som
stiller seg til radighet for det skapende mennesket: «det
best egnede uttrykksmiddelet for flersanseligheten til en
Sfuturistisk kunstner». Aldri forstds filmen som om den
barer pa bestemte former for tid- og rom-konstellasjo-
ner eller avsetter nye forstdelsesformer. Begrepene om
den frie, uvilkdrlige skaperkraften er de samme som
de Walter Benjamin i sitt bergmte Kunstverk-essay
anser for 4 ha et fascistisk potensial, og som nettopp
filmmediets automatiske dimensjoner kan motvirke.

Tanken pa filmen som en egen kunstform som har
som oppgave & oppsummere de gvrige er vel etablert

102

pd denne tiden. I futuristenes skisse til en fremtidig
filmpraksis blir man slitt av de mange parallellene til
litteraturen og teateret. I praksis skulle bruken av «fil-
matiserte analogier som bruker virkeligheten direkte
som en av analogiens to ledd», som det skildres i punkt
1, lede til en filmform som skulle virke komisk datert
allerede 1 1916. Noen av tankegangene kan koples til
ideen om filmen som et hieroglyfisk sprik som ek-
sisterte pa 10- og 20-tallet. Likevel er det ¢gnsket om

4 gjore karakterene forstielige «som om de snakket»
som motiverer eksperimentene, og ikke, som i flere
andre avantgardebevegelser, et gnske om helt og fullt &
overskride et lingvistisk kodet verdenssyn. Manifestets
begeistring for filmens omdannelser av former har
utvilsomt transformasjonsfilmgenren, som hadde sin
storhetstid fram til omkring 1908, som modell.

Manifestets projeksjoner inn i fremtiden er egentlig
tilbakeblikk p4 tidligere teknikker. Filmens automatiske
egenskaper, som ofte ble ansett som et hinder for kunst-
en, overses 1 manifestet til fordel for et tradisjonelt kunst-
syn fundert i kunstnerkulten. Ogsa i futuristenes kunst-
nerlige praksis kommer et tilbakeskuende perspektiv til
uttrykk. Futuristene skulle fgrst og fremst komme til &
bruke ‘gamle medier’ hvor kunstnerindividet har rollen
som agent, som 1 maleriet, skulpturen og fotografiet. Fil-
men spiller 1 praksis en liten rolle i futuristenes arbeider,
og det store futuristiske filmverket ble aldri produsert.
Marinetti gir dessuten andre steder uttrykk for at filmen
ikke egner seg for det futuristiske prosjektet.

Det er derfor verdt 4 rette oppmerksomheten mot
hvordan kunstinstitusjonens diskurser omkring det be-
vegelige bildets inntreden i galleriet arter seg i dag. Gjen-
nomgéende finner man igjen, utvilsomt som en fglge av
de rddende computerdiskursene, en vektlegging av den
individuelle skaperakten og besgkerens frie navigasjonen
1 gallerirommet. Igjen forstds filmen som et passivt red-
skap som kan formidle kunstnerens intensjoner, snarere
enn som en teknologi som avsetter subjektsposisjoner og
former tid og rom. I mange henseender er det tradisjo-
nelle verkbegrepet 1 kunsten intakt. Den «post-cinema-
tiske» filmen, som er den problematiske termen mange
kunstkritikere velger for gallerifilmen, forstas ofte innen-
for samme begrepsmessige rammer som de man finner i
futuristenes reaksjonzre filmmanifest.



IRENE RAMALHO SANTOS

ULTIMATUM
— ALVARO DE
CAMPOS POEM-
MANIFESTO

ernando Pessoa once planned to include Ulti-
matum in a volume of Alvaro de Campos’s po-
ems, entitled Arco de Triunfo. He would have
placed it right between two of the Naval Engineer’s
major odes, “Ode maritima” and “Saudacio a Walt
Whitman.” Had he done so, the consequences for
Pessoan scholarship would have been enormous, par-
ticularly as regards our understanding of the poet’s
radical conception of poetry. As it is, Pessoan scholars,
bearing in mind the undeniable fact that Ultimatum
is also an outraged response to the British Ultimatum
(1890, the year Alvaro de Campos was born), usu-
ally read Ultimatum as part of Pessoa’s sociological
statements on Portuguese and Western culture and
politics. Campos’s obstreperous eviction note at all the
“mandarins of Europe” can thus be seen as Pessoa’s
belated revenge on Great Britain and its rotten Pax
Britannica.

We must admit, however, that, as an essay on politi-
cal sociology, Ultimatum offers few and poor insights.
The truth is that the poet himself once said that the
“aesthetic theories” behind Campos’s odes are “vaguely
expounded” in Ultimatum and “Notes toward a Non-
Aristotelian Aesthetics”. Why not, then, reconsider
Pessoa’s original idea and read Ultimatum as an avant-
garde poem of the Orpheu period, as well as a poetic
statement on poetry and poetics?

Ultimatum is a futurist poem. By experimenting with
a daring combination of themes, forms, modes, styles,
spacings, and even graphics, Ultimatum puts in ques-

tion the very notion of poetry as distinguished from
not-poetry. The poem’s choice of denunciatory parody
and self-parody for structure, as well as prophecy-
like sarcastic invective for rhetorical mode, is quite
impressive, particularly in the first part, which cul-
minates in the basest cry of abjection — MERDA!
— to express the poet’s contempt for and disgust with
the culture he finds himself inescapably entrapped in.
While the somewhat trite and verbose philosophico-
politico-scientific parody of the second part does tend
to undercut the comic power of the strident conclu-
sions proclaiming the Nietzschean Superman in the
Whitmanian Engineer-Poet, Alvaro de Campos him-
self, the effectiveness of Ultimatum as a most arrogant
piece of radically destructive poetics is undeniable.

Ultimatum, as its very title implies, places the begin-
ning of the poem (the beginning of poetry) at the utter
boundary, or dead end, of its own mise en abyme. It
presumes to be, however facetiously, a scatological
eschatology of all culture. At the end of Ultimatum,
immediately before the signature of “Alvaro de Cam-
pos,” a nonperson [not Pessoa] who paradoxically
legitimates and authorizes the destructive gesture,
Europe, the site of Pessoa’s cultural erasure, has be-
come merely the backside (“ultimatum” as the hinder
parts, as it were) of the futurist Engineer-Poet, who
then turns to the West-Future-of-the-Past with his
arms raised in salutation. And so, the closure of Ulti-
matum presents Alvaro de Campos rising as if from
the edge of the known world, even if now a world
irretrievably obliterated, daringly to re-inscribe
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meaning anew in the promise of infinity, which once
again the discoverer-poet will be wrenching from the
Atlantic ocean.

That Campos’s language resorts to the Portuguese
discoveries for metaphor points to the Eurocentric
basis of the poet’s creativity. In imaginative and poetic
terms, the discoveries represent, for Pessoa, a rupture
and an unknown (an interruption, 1 would say) that
signify the promise of possibility (what, in Mensagem
[“Tormenta”], Pessoa calls “o poder ser”). In its pro-
vocative gesture of total cancellation of culture and
civilization, Ultimarum performs a task that all strong
poets ascribe to themselves — radically to reinvent
the poetic tradition in which they can’t help but situ-
ate themselves.

Ultimatum is the poetic manifesto of sensationism,
even as “Notes toward a Non-Aristotelian Aesthet-
ics” is an attempt at its theoretical grounding. Pessoa’s
poetry — particularly Alberto Caeiro’s seemingly
ignorant postulation of poetry as sense, the ungraspa-
ble eruption of body, mind, and world — cannot be
fully understood without taking into account the
quality of poetic arrogance that shapes Ultimatum. By
presenting Campos as erupting arrogantly out of such
utter abolishment of all existent culture, indirectly

to proclaim heteronymic Pessoa as the poet-of-poets,
Ultimatum puts into question Caeiro’s defiant “igno-
rance” as well. And the Campos that erupts in Ulzi-
matum situates himself also, just like Caeiro, at a new
beginning of sense.
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INA BLOM

TRISTAN TZARA:
MANIFESTE DADA

1918

ith Tristan Tzara’s Dada Manifesto, writ-

ten in 1918 and performed for a Zurich

audience the same year, the writing of
artistic manifestos entered a new stage. Modeled on
the political manifesto and its investment in an im-
mediate future based on a furious critique of the pres-
ent, the avant-garde genre of the artistic manifesto
would generally repeat its prescriptive rhetoric, its
description of a plan of action and the promised bene-
fits of this plan. In this context, Tzara’s 1918 Dada
Manifesto can only be read as a manifesto to halt all
manifestos, or — more precisely — as a derouting of
the very logic of manifesto writing. In fact, the text
starts out with a self-reflexive comment on the genre
of the manifesto itself, and the way its particular mix
of critique and promise always attests to will and
determination: you must want A.B.C, thunder against
1.2.3 ... The genre of the manifesto, as performed by
the futurists among others, is founded on a rhetoric
of certitude that — no matter the political intentions of
its writers - ultimately testifies to a bourgeois—scien-
tific-rationalist logic and the social and political order
that bases itself on this logic.

Rightly or wrongly, Tzara associates the sophisti-
cated visual inventions of cubo-futurism as well as the
prescriptive rhetoric of its manifestos with a rational-
ist and instrumentalist modernity and its competent
grip on the immediate future. It is therefore in the
interest of another, less self-assured modernity that
Tzara’s manifesto mimes this will and this compe-
tence only in order to undercut it. The key word here
is failure: Let us for once try to be mistaken, Tzara
writes. This, perhaps the most cogent statement
within a deluge of carefully orchestrated nonsense,
contradiction and overkill, opens the doors towards
the ethics of Dada, as well as its aesthetic/political
strategies of stupidity, provocation, irrationality and
lack of control. In Dada’s artistic practice, these
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strategies were always context-specific, always his-
torical and political. Nonsense and irrationalism was
not yet psychologized, did not yet serve the artistic
idealization of the subconscious that came to mark
the French Surrealist movement of the 1920’s (with
which Tzara notably became associated). Rather, it
was consistently deployed in relation to a number of
contemporary issues: Technological invention and the
new media reality, the emergent globalization and the
question of European cultural identity, the new body
culture and the logic of the fashion system, Weimar
politics and the fate of Germany after the Versailles
treaty, the rise of socialism and the tension between
socialism and anarchism. Dada artists fundamentally
identified themselves with these issues and thus saw
themselves as strategic operators within these vari-
ous fields of modernity: multiplying, derouting or
reinventing their meanings and projects. However, a
more general issue was at stake in these aesthetic/po-
litical operations: notably the question of control of
the future — or, more precisely, the very definition of
futurity. As he mimes the very genre of the manifesto,
Tzara singles out both its determined grip on the near
future as well as the force with which this future is
always formatted in terms of the temporal continuity
and identity of modernity’s own project, modernity’s
own tradition. The concept of temporal continuity
implies that any notion of the future is the foreseeable
consequence of controlling the present. In this context,
the concept of failure, serves one purpose: To loosen
the control over the present so as to open the future

to unknown determinations. Or — to paraphrase the
1919 manifesto of Berlin Dadaist Raoul Hausmann ti-
tled Der Schnitt durch die Zeit: to cut through the logic
of time itself. It was to this end that Dada invented

an art that does not know what it does or wants to do.
Tzara’s manifesto is an attempt to articulate precisely
this lack of intentions.
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MANIFEST

Manifest KO
Kurt Schwitters
s. 45

SLUTTNOTE

UKU, IKKE LE LI

(yvind Berg

OPYVIND BERG

URU, IKKE LE LE

Bettre dr koo molcka, in sla j huffuth.

orste observasjon: P4 norsk som pd tysk har
FKurt Schwitters ei ku eller kuA' i navnet, som

han rutinemessig dro sammen til Kuwitter,
eller et forrykende Kuver, dvs. et uvar som i ei ku-
vending feier over bide sprikgrenser o.a., alternativt
en Kustorm, en ordlyd som lettere forhutla blir ut-
pekt som gangbar 1 samtlige mélfgre underlagt Norsk
Riksmélsordbok, bind II (gladelig — livevegg) spalte
2787. Pd nederlandsk som pd svensk og dansk forduf-
ter drgvtyggeren fra Kurt i navnet, og originaltittelen
fra 1922 har det nederlandske KOE, et resultat av at
Kurt Schwitters dette dret var pa dadaistkongress i
Weimar og knytta sterke vennskapsbind med sarlig
Doesburgerne, og om hgsten turnerte de Nederland
sammen og Kurt Schwitters samla materiale til det
forste nummeret av tidsskriftet Merz, som ble utgitt
i januar 1923 og var et 16 siders temanummer om
HOLLAND DADA, med bidrag av bl.a. Hannah
Héch, Francis Picabia og Theo van Doesburg, samt
redaktor Schwitters, som sto for mer enn tre fjerdede-
ler av bladet, og allerede pd side 3 har han prenta det
mye mer bergmte manifestet om flatlandsdadaismen,
HOLLAND ER DADA, litt forvirrende satt under
en vignett av ei ku, tegnet med naturalistisk strek i
et landskap som er litt for kupert, til 4 forestille Hol-
land. Men er det ei ku? Det lille, stramme juret passer
bedre til en kvige. Uansett stir klovdyret der ganske
uforstyrra, i sitt stille hjgrne av naturen, mens det
gomler og glor pd et liggende rektangel i feitere strek
og paskriften GROOTE (opp / ned langs bannlinja)
KOE (nedenfra og opp langs hgyre kortside), dvs. ndl.
stor(e) ku, alt. storfe sing., et budskap som stdr i et
spenningsforhold til vignettkvigen eller den i alle fall
mer kvigeprega vignettlusa av ei naturalistku.

Andre obs.: 1 1922 var Kurt Schwitters 35 dr gam-

mel, og formulerte munnhellet, slagordet, pleonasmen
EVIGHET VARER LENGST eller EVIG ER MEST
LANGVARIG. Samtidig lagde han collager «uten titler»,
som «1/2 Hektoliter YL»; «Ueberall zu haben / Noch

ist es nicht zu spit»; publiserte forste versjon av «Anna
Blume»; andre versjon ble publisert allerede i 1919; han
pabegynte arbeidet med Sonate i urlyder og skreiv «i-dik-
tet», fulgt av det enda mer bergmte manifestet «i», som
begynner: «I dag vet alle barn hva Merz’ er. Men hva er

106

1?»% Anna Blumes memoarer i bly; «denaturert poesi» og
flere nd klassiske elementar-tekster, som ofte er gitefulle
pé en sd liketil méte at vi underkues til & overse det, slik
ender for eksempel «Sigarer»:

Sigarer.
(Det siste verset synges.)

Sporsmadlet er: Hvilken linje er det siste verset?

Er det virkelig det?

Er det det som er spgrsmilet her og na?

Nei.

Det er ikke jeg som stiller spgrsmélet.

Det var Rert Kopi som spurte om jeg kunne over-
sette det aller minst kjente av Kurt Schwitters’ be-
regmte manifester fra 1922. Det har jeg gjort. I tillegg
spurte de om en note pd maksimum én side, der jeg
kom(pli)menterer manifestet.

Faen. Jeg har alt notert meg over dobbelt sa langt.
Mitte Satan gé til evig tid pd jernkua i fjgset og raute
langvarige raut som gir gjenklang i det periodiske
systems firskalla kjerner med atomnummer 26 og
betegnelsen Fe, for nettopp jern.

Er leserne dermed tilstrekkelig orientert om denne
usedvanlig lavmelt rautende saken?

Nei. Det er flere usedvanlig lavmalte aspekter som er
vel verdt d nevne.

Tredje obs.: Fins det en forfatter som har melket kua
— som kunstnerisk motiv, tema, paskudd, symbol,
klang, bilde, prim@rnaring — sd mye, like ofte og
med sé forskjellig utfall som Kurt Schwitters?
Nei, ikke som jeg kjenner til. Jeg har ingen statistikk,
men Kurt Schwitters tilhgrte hgymodernismens urbane
bevegelse og jeg vedder gladelig mitt fineste kuhorn, et
Texas longhorn som bldseinstrumentmessig bare overdg-
ves av det geniale gemsehornet, og jeg vedder hornet pd at
ingen Kurtsamtidige skreiv med storre kuhyppighet.

Fjerde obs. belegger tredje med eksempler som demon-
strerer litt av Schwitters’ allsidige omgang med vacca
stulta, lat.; dumme ku: Pé side 14 i Anna Blumes memoarer
1 bly annonseres det for «kuvarme geiter». I Eventyret om
paradis fra 1925 handler en sentral passasje om ei bgling
kyr som etter hovedpersonens mening er noe helt annet.



Nér mora hans trikker i ei kuruke, hevder den himmelsk
avfokuserte spnnen at noe som til de grader ligner ei van-
lig kuruke i virkeligheten ma vare ren honningpudding.
I virkeligheten skreiv samme forfatter ogsd diktet «Kua»,
jeg tror det var i 1939, her ofres klovdyret samtidsmessig
mistenksomme blikk, og nd i en omtrentlig oversettelse:

Foran er kua lukket og stengt,
men den dpner pd flekken
der bak 1 hekken.

Kua er alltid en tanke betenkt,
den gomler pd noe fortrengt.

Femte OBS! Vacca betyr ku, vaccinia er kukopper, 14. mai
1796 klarte Edward Jenner & smitte den dtte dr gamle fat-
tiglemmen James Phipps med kukopper. Etterpd var det
umulig 4 smitte den ukuelige slampen med kopper: Gut-
ten ble immun og vaksinen var oppfunnet: Den vaksiner-
te er ordrett og i dobbelt forstand kurert, ty.: Kur(er)t. Slik
henger verden sammen i spriket og vi gjennomkrysses av
overraskende og unaturlige slektskapsforbindelser. Derfor
virker det befriende & utlevere hele kuslektas mjglkepro-
dusenter av noen kjgttleverandgrer tl beslekta metaforer,
som i dette diktet av Kuwitter eller Mr. Coweather, skre-
vet i engelsk eksil og pa nesten prikkfritt eng. 1 1942:

Perhaps Strange

The world is full of goods trains

The passengers are cows

And milk and butter.

And cheese and lovely marmelade

And bulls and horses,

And cocks and hens.

The cow is mother to the milk,

And grandma both to cheese and butter.
The cheese is cousin to the marmelade.
The horse is cousin to the cock

The hen lays eggs.

The egg is cousin to the cheese and butter,
The son and daughter of the milk.
Isn’tit strange?

It is.

Alltid nér jeg leste dette diktet, horte jeg «lovely bar-
maids» i fjerde vers. At jeg horte riktig og hvorfor det
var rett, forsto jeg under lystlesing av Kiite Steinitz’
erindringer om Schwitters, side 149: «Men livsglede
uttrykte han med den lystige urlyden Arr, Schwitters’
ledemotiv i selskap med unge kvinner.» Kurt Schwit-
ters gikk ikke og kurra blant fisfine rumper og barm-
fagre genier, han gaula vellystig arr, arr:

Arr, what a pussy marrmelade, Sir. And what a
strange PS:

PST: SA SMIDIG SOM EN FUGL DE KALLER KU

(Tillfragad varfor han icke gifte om sig, svarade
han): Hvem skulle villia hilla en ko nir man for
négra styfver kan fa miock nog.

Kurt Schwitters var altsd fijgsmodernissen blant hgy-
modernister. Samtidig hadde han, 1

sjette OBS og NB i motsetning til mange jevnaldrende
et uproblematisk og kanskje naivt forhold til teknikk,
mekanikk, industri og masseproduksjon. Der andre sa
ideologiske foringer med dehumanisering og fremmed-
gjoring, forholdt Kuwitter seg praktisk. Han lot seg al-
dri affisere av storbymenneskenes anonyme masser, dvs.:
Han matte kgdde litt med dem, men de skremte ham
ikke. Nar han ga uttrykk for en viss fremmedfolelse, var
det uten frykt, og alltid 1 tillit til mann generelt og arri
gata spesielt. Andre ville kalt det en politisk markering:
4 foredra en sonate 1 naturlyder for turister pi Djupvass-
hytta eller kaia i Molde. Kurt Schwitters gjorde det med
den stgrste selvfglge. Han syntes ikke at politikk hadde
noe med kunsten 4 gjore, og demonstrerte ikke. Han
viste folk hva nytt han hadde funnet p4, og regna nok
med 4 flyte pd sjarmen. Naturligvis ble han kritisert for
sine upolitiske holdninger, og selv i positive tyske omta-
ler blir han den dag i dag stempla som «privatdadaist»,
dvs. en som tok sin hatt og gikk hjem til den borgerlige
kunstverdens (nd, anno 1922, allerede absurde) tempel,
mens offentlig sanndru dadaister bemanna barrikadene.
Barrikader var det nok av i Tyskland 1922, fire ér et-
ter at sosialdemokratene svek noe sd makelgst som en
ublodig og vellykka revolusjon. Millioner gikk i streik og
landet gikk i std. Utenriksminister Walther Rathenau ble
drept av hgyreekstremister. Johnny Weissmiiller svomte
100 meter fri pd under ett minutt. Folk valfarta til kinoene
for 4 se den nye tyske filmens dystopiske landevinninger:
Nosferatu, eine Symphonie des Grauens av Murnau, og
Dr. Mabuse, der Spieler av Fritz Lang. I Leipzig gikk den
forste arbeiderturnfesten av stabelen med over 100.000
deltakere, 15.000 utenlandske. Ludwig Wittgenstein
utga Tiactatus Logico-Philosophicus, Oswald Spengler:
andre bind av Der Untergang des Abendlandes. Det var
like for inflasjonen foyk til himmels og gjorde pengene til
intet: Alle har sett simple sedler, pilydende flere hundre
millioner mark, men hvor mange kjenner til de tyske
smapengeseddelpressene, som 11922 gikk for full rulle pa
niende dret?

SJUENDE OBS.: NAR EI KU PISSER, PISSER
ALLE?

Han skickar sigh, som Koo i knistoflor.
Jeg har 30-40 ngdpengesedler, mange av dem er trykt

11922. Det er smd, (fra 3,5 x 5,5 til 7 x 10 cm) fargerike
lapper, trykt pd lettere papir enn det vanlige klutepapiret,
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verdi 25, 50 og 75 pfennig, unntaksvis 1 mark. Disse nik-
kel- og kobbermynterstatningene ble satt i sirkulasjon da
myntene ble inndratt til fordel for rustningsindustrien.
Nesten umiddelbart ble de samleobjekter, derfor ble det
fremdeles trykt nye serier da det var slutt pa krigen og
metallmangelen. Fra 1914 til 1922 ble det tegnet og trykt
opp ulike lapper med like valgrer i hele Tyskland: Rundt
4.000 lokale garantister utga mer enn 42.000 forskjellige
typer smapengesedler. Byer, tettsteder og kommuner,
menigheter og bedrifter engasjerte lokale kunstnere, typo-
grafer og illustratgrer til 4 utforme ngdpengene og gjore
dem attraktive, folgelig er det enorme variasjoner i form-
givinga —i materialet ogsd, forresten: Sedlene kan vare
trykt pd lar, silke, lin, flgyel, aluminiumsfolie og papir.
Det fins ogsd melkekapselmynter, utstedt av lokale mei-
erier og forsynt med reklame. Det skulle ikke forundre
meg om konkurrentene nekta & motta dem.

Den mest opplagte parallellen til mangfoldet av ma-
terialer og uttrykksformer i seddelmengden finner vi
i Kurt Schwitters’ collager.

Overraskende mange sedler har noenlunde humoris-
tiske motiv. Noen barer politiske slagord, som WIR
WOLLEN KEINE DANE SEIN, WIR WOLLEN
DEUTSCHE BLEIBEN (Steinfeld i Schleswig for
folkeavstemninga, da folket valgte tysk nasjonalitet),
langt flere har enkle rimstrofer, vanligvis pd dialekt
og bare unntaksvis pd hgytysk. I Tonndorf-Lohe
ved Hamburg varierte de f.eks. motivet «Die Tieden
siind schlecht / Die Tieden siind swoar» osv., etter
hva den anonyme rimsmeden ville eller matte rime
hvor, som for eksempel:

Die Tieden siind schlecht Det er darlie tider
dat Brot is heel diir
uns Geld is ut Blech
un ut luder Papier.

bredet er svindyrt
4 penga er a blekk
4 a simpelt pappir.

De ikke-humoristiske sedlene kunne prydes med heral-
dikk, mytologi eller landskap, akkurat som tidas ordinzre
pengesedler, men det er pifallende mange arbeidsmotiv,
gjerne fra primarnaringa, som landbruket, eller bioindus-
trien som det heter n: En staut fyr som plgyer, en traust kar
som sir, pdtrykt et munnhell om naring og tering, alterna-
tivt gjaering: Til fattigmannstrgst fins det sedler som priser
olets, vinens og ikke minst likgrens evner til 4 vederkvege
oss elendige. Ofte er pengene uventa vakre, prenta i kraf-
tige primarfarger, flere har blomsterborder i jugendstil, de
mest militante er gjerne preget av en tyngre atmosfaere med
brunstekt, biedermeier lapskaus. Det fins ogsi anti-katol-
ske npdpenger, men langt flere er dpent anti-semittiske, pd
madter som dessverre finner uventa gjenklang i vr egen

tid, som for eksempel.: Etter Tysklands gjenforening har
Tostedt i Niedersachsen blitt hengt ut i riksmediene som
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etsenter for sotbrun rasisme og blodsvart sosialisme med
nasjonalt prefiks. I 1922 trykte samme Tostedt by 50 pfen-
niglapper med rotgermanske treer, 1 greinverket dingler det
tykke jgder som Strange Fruit.

Det var den nedsettende betegnelsen «privatdadaist»
som fikk meg til & tenke pa disse lett pastorale ngdpenge-
sedlene, som typografisk og litteraert ligger et drhundre etter
den grafiske anarkisten Kurt Schwitters. Men det er to
ipynefallende fellestrekk: Det forste er den jordnaere og til-
litsfulle, i liten grad idealiserende, gjerne teknisk oppdaterte
og dermed tdsmessige, skildringa av bender og bondehus-
holdning. Det andre er frafallet av mytisk overgripende
forklaringer, som for @vrig fastholdes, i negativ forstand,
av Schwitters’ mer politisk motiverte og ofte teknologisk
deterministiske generasjonsfeller. Dette krever utdyping,
for det blir dpenbart, for den som ser disse fellestrekkene,
hvordan den n@rmest taoistisk klarsynte Kurt Schwitters
kunne ha et s4 tilsynelatende naivt, og i hgyeste grad illits-
fullt, forhold til sin omverden. Slike tillitsforhold var langt
fra normen for tjuetallets avantgarde, selv om ungkalvene
Lorca og Vallejo gikk i samme lodne ulla.

TA MENNESKET PA ORDET OG KUA VED
HORNET

Att bliga som en ko pé en nymailad grind o. d.

Jeg har hgrt om noe som er mye mer og mye mindre ma-
nifest, nemlig penger. I forste klovnote si vi at A er lik fe
og fe gir oss penger. Skrift og penger oppstar som to horn
pd samme A. Penger er ikke bare fiksjoner eller statens
gjeld tl sine undersitter. Penger er ogsé betalingsmidler.
Penger er verdimélestokker. Penger er propaganda. Pen-
ger er regnskapsnaringas koturner, sufitter, kor og orkes-
ter. Penger gror som gress og gullhér i reeva pd den som
driter penger. Penger er ikke tid. Det er vi som laner dem
som skaper pengene, men de er verdilgse inntil vi betaler
hele skapelsen. Den som overtrekker kontoen sin med
fem tusen kroner og betaler tilbake, har egenhendig skapt
fem tusen kroner og dum som en stut gitt dem til banken.
Pluss renter. Det er meningslgst og fullstendig absurd,
men det er sinn det funker. Det funker som faen.

Penger er forst og fremst abstrakte kyr, som sagt: Pen-
gehistorikere regner kua som alle pengers mor. Verdens
forste likvider var kyr. En fehirde var ikke en gjeter, men
en embetsmann med ansvar for gkonomien, en regnskaps-
forer. «Liggende fe» er fremdeles et gangbart uttrykk for
kontanter. I eldre pengehusholdninger har kyra per i dag
fungert hele tre-fire ganger sd lenge som summen av alle
andre mer eller mindre foliorentable gullmyntfotter og
andre pengeenheter. Altsd holder det ikke 4 ri pengegalop-
pen. Kanskje vi bgr tygge litt mer drgv pd de pe-enga, for vi
biter pd enda en gang? Der de, med et kjent men amputert
palindrom, kan sies8 AGNETENGA?

Noen syns at kyr ser dumme ut. Andre mener 4 gjen-



kjenne et intelligent blikk. Uansett er kyr noen saktmodi-
ge drgvtyggere, som inngir tillit. Akkurat som Schwitters’
27 sansers elskede A-N-N-A er T-I-L-L-I-T forfra lik T-
[-L-L-I-T bakfra, og i pengesaker betyr tillit alt. Uten tillit
fins det ikke fem flate gre. For Frankrike ble republikk sa
alle pengesedler ut som veksler eller gjeldsbrev, komplett
med segl, stempler og paskrevet, ikke trykt, signatur. Det
er lett & forestille seg hvordan det ville gdtt med tilliten til
sedlene, hvis det nye samfunnet hadde blitt oversvgmmet
av noe som var til forveksling lik gjeldsbrev. Altsd var det
tid for propaganda. Det var tid for & gjennomfgre et alle
tiders bedrag, som er s genialt fordi alle som har penger
vil tjene pd det, og ingen pengelense har noe 4 si. Dessuten
vil de ha penger, de ogsa. Altsd er tilliten bankers, som vi
sier. Sikker som banken, som sikkert kan ga konkurs, selv
om den er sikrere enn gud i kjerka og amen pd tentamen.
Men Kurt Schwitters hadde ikke penger. Og i 1937
flykta han, visstnok for at sennen Ernst skulle unnslippe
tjeneste i det som s3 fint heter Die Wehrmacht, eller For-
svarsmakten. Han flykta til et sted som ligger s4 til de gra-
der utafor allfarvei, at det stadig utgis tyske bpker som angir
eksilet til «pya Molde utenfor Oslo». Han flykta, han var
pa flukt, han var en flyktning, og flyktninger er brysomme
og ugnska typer som ikke fir oppholdstillatelse. Allerede
19. juli 1939 fikk dadaisten ordre om 4 forlate landet innen
15. mai, dryt to mineder tidligere. Aret etter var han her
fremdeles, men tok beina pd nakken da hans landsmenn
kom, og hadde jaggu flaks: Halve 4ret hadde han bodd
péd Lysaker, der en av naboene het Halvdan Koht og var
utenriksminister i regjeringa som ble styrta 9. april 1940.
Som takk for godt naboskap sgrget Koht for at Kurt og
Ernst Schwitters fikk bli med «Fridtjof Nansen», den siste
biten som forlot Tromsg, den 8. juni 1940, sammen med
regjeringa. [ England ble Kurt Schwitters internert et drgyt
ar, for han slo seg ned i The Lake District, hvor han gikk
i gang med & bygge det tredje og siste, ufullfgrte Merzbau.
Det ble skapt i en ldve og kalles derfor The Merzbarn. Ex
det noen som trenger flere hint for 4 fatte det landbrukspo-
litiske fundamentet i Kurt Schwitters’ liv og gjerning? Og
at denne kunarheten gir verket hans en jordnarhet som
ikke mange hadde, eller har? Er det ikke pd grunn av hans
kunstgkonomi, kanskje? M3 jeg eksemplifisere? Ok, de
andre tenkte i lange fraser, og jo lengre frasene ble, desto
mer fikk de til § henge sammen, av sint som ikke hang
sammen 1 virkeligheten. Jeg lager et eksempel.

Langfrasering: Pi tjue- og tredvetallet drofta ledende
tyske intellektuelle, som Ernst Jiinger og Martin Hei-

KLOVNOTER

degger, den truende nihilismen og s for seg et vrenge-
bilde av et samfunn hvor alt menneskelig eller humant,
svekket som det allerede var etter Friedrich Nietzsches
devaluering, ville bukke under og males i filler pd ngd-
vendighetens alter og i kollektivets kvern, som maler
individene fra fritid gjennom arbeidstid til dautid med
en materiell og ustoppelig teknologisk determinisme
eller skjebnetro, ved 4 tilkjennegi en tvang som uten
tvil har overkjert rasjonaliteten uten mél og mening og
innskrenket de politiske valgmuligheter gjennom en
forvaltningsmessig opprivende utvikling av den tek-
nokratiske klemma regimet satte seg selv i, da det bare
hekta seg pa framskrittet med noe barekraftig, ak-
kurat som ogsd enhver setningsdel, komplett med hver
setningsdal samt frasetopp, som et ledd i hele setningen
og uten tanke for helhet eller ssmmenheng, nir som
helst md kunne hektes av den knekken den har hengt
seg pd og pd igjen ved hvilket som helst smutthull, s
det blir en sirkelslutning uansett hvor skabberaklet
finner smutthullet sitt klebrig nok, og den vil alltid gd

i ring fordi det ene stedet her og nd kun skiller seg fra
der og da i triviell og dgll forstand, i relativ forstand,
for den er ubetinget prikk lik denne andre, dvs. at alle
disse syntaktisk variable knaggene henger 1 den eneste
semantiske kroken det noensinne har vart snakk om
her for vér del, og for all del, eller del og del, fru Blom-
menholmenkollenbral.

Kortfrasering: Et egg er ogsd en knagg, sa jeg for. Og
selv en liten vanndrdpe er kroken allting henger p4,

i tide som i utide. I lengden ma vi fatte oss 1 korthet,
og jeg kan ikke rgpe noe mer BAAEAE, RE: Kraftig.
Men la meg lett antyde, at det holder med ei ku for &
fa det til 8 henge sammen? Og hva gjorde Kuwitter?
Han sa: “My name is Kurt Schwitters ... I am an artist
and I nail my pictures together ...”

And this will never end

for allting henger pé greip,

sier na jeg:

Satan barer hov og ikke klov.

Hov betyr hellig — dom eller dum

som ei ku, hellig ku er en innpésnikelse,
Ku jure betyr ku med rette, med hjemmel.
Sml. de jure, eks. Jur: isdiksjon.

I all evighet: A

MOOPOOD

B, om jeg fir B.

1 A for oksen Alef, som er det semittiske ordet for en stut, og som vi etter grekernes Alfa tegner og skriver med hornene ned. I likhet med
virt alfabet begynner futharken med fe-runen f, og pi alle sprak betyr fe, i tillegg til kveg, idiot og dum som en stut: rikdom og eiendom.

Grunnen er at kveget var de aller forste penger. Hvilken vederkvegelse!

2 Kurt Schwitters’ filtrering av KomMERZ- & Privat- Bank Hannover.

3 Dette var for Schwitters kom til Norge og Hjertgya, Molde, og han kunne jo ikke vite at i var/er personlig pronomen og subjektformen av

forste person entall; jeg, i den lokale dialekta.
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MANIFEST

BENEDIKT HJARTARSON

Erklering ...

Byriet for surrealis-
tiske undersokelser
5. 46

SLUTTNOTE

On Décle

Jenedikt Hiyartar

1

ON DECLARATION
DU 27 JANVIER 1925

Four months prior to the publication of the pamphlet
“Déclaration du 27 janvier 19257, surrealism had been
given a strategic and theoretical basis with the foun-
dation of the “Bureau de recherches surréalistes” and
the publication of André Breton’s first manifesto. The
Bureau was originally meant to serve as a “laborato-
rium” in which the spiritual activities of revolutionar-
ies, accursed poets, lunatics and dreamers would be
collected and registered. It presented an open forum,
where the maladjusted of society could articulate
their experience, thus contributing to the creation of
a new mode of life. In January 1925 the Bureau was
closed for the public and the surrealist group came
increasingly to resemble a closed sect of aesthetic
revolutionaries. Following this shift a new organ, La
Révolution surréaliste, was founded and Antonin Ar-
taud was assigned the role of director of the Bureau.
He would remain in this function for three months,
fixing the inflammatory rhetoric of spiritual revolu-
tion characteristic of surrealism’s early proclamations.
Artaud wrote, edited and published numerous open
letters and collective declarations, explaining surre-
alism’s ideas for a radical renewal of modern culture.
The critique of the institutions of modern occidental
society presented in the declarations, reaching from
a critique of the macabre morality of the Occident to
a critique of established educational systems crush-
ing the human spirit, was aimed among others at the
pope, the Dalai Lama, the chancellors of European
universities and the directors of mental asylums.
“Déclaration du 27. janvier 1925” is one of the best
known programmatic statements published during
Artaud’s time as director of the Bureau. The critique
of “all the fumbling literary, dramatic, philosophi-
cal, exegetical and even theological contemporary
criticism” can be read as a response to the reviews of
Breton’s first manifesto and Poisson soluble, which had

been discussed almost exclusively in terms of a purely
literary endeavour. The declaration aims at definitely
separating surrealism from other “isms” of the period,
by stressing the extra-literary character of its project
and declaring that it “is not a new or easier means of
expression, nor even a metaphysics of poetry” but a
“means of total liberation of the mind”. The definition
of surrealism in terms of aesthetic activism aiming at
a revolution reaching the vital fundaments of modern
culture not only picks up the definition of surreal-
ism as a social praxis, paradigmatically expressed
in Breton’s notion of “practising poetry” in the first
manifesto. Moreover, the claim of a “total liberation
of the spirit” is also characteristic of surrealism’s
radical conception of freedom in this early period.
Whereas this radical notion of freedom may be traced
to vitalist and anarchist ideologemes, the definition of
surrealism as a “cry of the spirit which is turning back
on itself and is determined to break apart its fetters,
even by material hammers if necessary” can not only
be seen as a metaphor for surrealism’s activist strate-
gies. It may also be seen as a metaphoric expression
for a fundamental trait of the avant-garde manifesto,
coined already in Marinetti’s definition of “violence”
as a constitutive element of the genre’s rhetoric. The
“material hammers” may be conceived of as a poeto-
logical metaphor of the manifesto itself and its role in
the project of the historical avant-garde, as a medium
aiming at the vital transformation of social reality by
means of irrational and magical linguistic perform-
ances.



RETT KOPI MANIFEST

Manifest i klarsprdk
Antonin Artaud
§.47

ANTONIN ARTAUD =
ORGANER

DITT KJ@D

DETTE DITT KJ@D
KJODET DITT

DET RENE KJ@DET DITT
SELVE DITT KJ®D

Organisert fornuft. Testikler hang og slang langs tyngdekraften nedover etasjene. Ingen munn. Ingen tenner. Intet
strupehode. Intet spisergr. Ingen mage. Ingen anus. Synet er klart og ingen ser det. Dyne lukket om blindt bilde.
Hvordan er varet der inne? Natt eller dag. Vreng deg inn gjennom dpningen i forste etasje og fod deg med
ryggen til. Vi hdper du ikke blir sittende fast. Gjgr anskrik. Ikke at vi ikke vil se. Ikke at vi ikke vil vare med.
Tom som ei dame, tgmt som ei mor. Det drypper fra fantasifostre. Det drypper pd organbgrsen. Finn deg en hud,
A.A., en hund. Vi er bokstavelige. Vi holder kjeften din. Du er i klarsprik gyet gér i ett. Det kryr av dyr, skin-
nende innslag av dyr:

THE DOG LET LOOSE AND LET IT LIGHT

Born backwards, always.
Not that I don’t want to see.
Not that I don’t want to come along.

But he who whirls up the dust
stands behind demanding backbone
and if I turn I turn my back.

Rooted to the spot.

Saying faith and meaning dog.
Shutting up and crying out.

Noddikt og ngdoversettelse av Dyvind Bergs «Hunden lgs og la den lyse» fra Totschweigetaktiken av
Rett Kopi. «Hunden ...» er ogsd oversatt til engelsk av Anthony Barnett (Tozschweigetaktiken, Lewes, 1991).
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MANIFEST

JULIAO HENNING VON GARTNER BLAUE

Katalansk manifest
mot kunsten
Salvador Dali m.fl.
s. 48

SLUTTNOTE

B SPISMANIFESTER!

FORDOY DEM! SPY

DEM OPP!

Kannibalistisk note, Sao Paulo, august 2006

1928, Barcelona. De katalanske kunstnerne S. Dali,
S. Gash og L. Montay4 egger til revolusjon i sitt Gule
Manifest: «Voldelig fiendskap skaper en hygienisk
sinnstilstand»! De FORD@MMER den katalanske
kulturen og dens frykt for risikoen for det latterlige,
de FORD@MMER det dgde teateret og den inne-
sperrede intelligentsiaen, og de krever plass for den
VITALE folkekulturen som formidler gleden i epo-
ken: leken, dansen, popul@rmusikken, «strippersken
i et amerikansk kabaretlokale».

2005, Kgbenhavn. Kannibaldramatikeren Julian
Henning von Girtner Blaue publiserer manifestet
Kunst og Revolusjon. Det ultimativt kreative og
pkonomiske kunstmanifest”. I sitt angrep pa kar-
rierekonstruktivismens og neoliberalismens Kul-
tur-Skandinavia mimer von Girtner Blaue de gule
katalanernes ekstaser og diagnoser pi en rekke punk-
ter: «Ethvert kunstverk er et nytt verdensutkast — et
univers med egne regler og verdier. Ogsi mediene,
vitenskapen og politikken produserer verdensutkast,
men det er kun reproduktivt oppkast, oppkast som
kontinuerlig spises og spys opp.»

2006, Bergen/Kosmos. Julian Henning von Giirtner
Blaues teaterstykke Karrierekonstruktivismer eller free
your fucking mind har premiere pd Den Nationale
Scene. Dramatikeren investerer sin nyervervede (gko-
nomiske og kulturelle) kapital pd en dannelsesreise

til Brasil. Men: Tvilen og tomheten kverner i hans
indre, mens Air France serverer and og redspette, vin
og pudding! Vil denne reisen bli hans endelikt? Idet
flyet ndr bakken kaster JHvGB opp 1 toalettskilen:
hele business class-menyen i en blodig gret.

I X

1928, Sao Paulo. Den brasilianske dramatikeren Oswald
de Andrade skriver sitt Antropofagiske Manifest i Sor-
Amerika, kort tid etter publiseringen av Manifesto Groc

I Europa. Andrade hyller kannibalismen og Tupi-stam-
mens spising av Den Forste Europeer (Biskop Sardinha)
som kom til Brasil for 4 kristne landet. Andrade skriver:
Bare kannibalismen forener oss. Sosalt. Kulturelt. Filosofisk.
Kannibalismen, den eneste verdensloven. Det fordekte uttryk-
ket for alle individualismer, alle kollektivismer. For alle reli-
gioner. For alle fredsavtaler. Vi hadde allerede det surrealistiske
sprak: Caititi Caititti Imara Notia Notia Imara Ipeju! TUPI
OR NOT TUPI, THAT IS THE QUESTION. I «Det An-
tropofagiske Manifest» defineres den brasilianske kultur
slik som en Pre-Postmoderne Kannibalisme, en konstant
orgie av spising og oppkast av kunstuttrykk og sprak,
frem mot dagens brasilianske konglomeratsamfunn:
Fremtidens land! Fremtidens helvete! Tabu blir Totem!

2006, Sao Paulo. Anden dufter av skandinavisk over-
skuddsoppkast idet den nyrike og blekfete Julian Hen-
ning von Girtner Blaue, Den Siste Europeer, setter sine
fotter pd brasiliansk jord. Tarmene er tgmt, og han er
sulten! JHvGB innser at det kun finnes 2 alternativer:
Enten blir han fortart av Brasil, spist med hud og hir
av sultne gatebarn i betongbyen Sdo Paulo, slik Biskop
Sardinha ble spist av Tupiene, drhundrer tidligere. El-
ler sd reverserer han ritualet: JHvGB spiser Brasil slik
Brasil har spist det gamle Europa og alle dets manifes-
ter! Kannibalvampyren JHvGB inkorporer skitne mu-
lattrumper, billig sushi, stinkende gater, desperasjons-
kapitalisme, tiggende svarte barn, grafitti, gatehunder,
gribber, karnevalesk orgieteater! JHvGB reiser tilbake
til Europa med Brasil adentro, med teaterguru Ze Celso
i sine tarmer, en alien plantet i kjgttet og sjelen, en ny
revolusjonar @ra for europeisk kunst!



MARTIN HOGSTROM MANIFEST

Bogstavpoesiens
manifest

TILL ISIDORE
[SOUSMANIFEST [E8

Martin Hogstrom

Bokstaven ir ett epicentrum att arrestera det stelnade : métet som pd ett
fotografi : den till synes rorliga gesten av marmor
Grannar moduleras frin A dll b
(A dr lag, b dr lag, modulation ir lag) Du dr ingenting
Meningslosa viktares sjélar i fingelsets kultur, Du dr ingenting
de 6nskar sig fria fran sina uppdrag
for att dven kunna vakta sig sjilva Niir en bild av en staty passerad
med en blick av kvive
Bokstaven ir smittad och nu en birare En avgjutning av 6gonblickets rum;
formen dr mojlig att himta (och sl sonder)
Impulsen finns i receptorerna, verklig genom yta;
stapel, hdrstreck, sabel, 6ga, vatten, virus dven tystnaden uttalar sig : dven tal dr lag :
extas en _form : sjil signaler
Relationen dr specifik och identisk genom sprik
Barnets konventioner
“Vi” kan dversittas
Spriket fritt fran spraket
Tystnaden finns framfér, bakom och i bok-

staven Bokstaven himtar bilder ur din varelse

En bokstavlig transport ur den fysiska nod dir Transfuturas smiirta ir ett eko,

du och du transformerats i ett ytterligt yttrande bokstavens ensamhet upplost, fordubblad
Vad som ir méjligt i bokstav ir blod genom syntes Du har ingen vilja men du har bokstiver

Du saknar ord men inte andning
Skriftsprikets gener bir en kolonisering

som ldngtar efter att timjas med immateriella knivar En suck av littnad
Ingenting upphor i tecknet Teckensyntesen snirjer bruset

och texten ekar i textens form
Nonsens ir foér hjirnan
Kolpulvret i vira lungor;

Ordet dr mojligt i din “kropp” tanken binds vid skrivarens rost
Jag talar forvringd och jag liser forvringd Det iir det hir alfabetet du anvinder for att se’

(passiv och allmin)

*I Transfutura har bokstiver fatt ge vika for grafiska synteser av bokstavspar, vilka utgér teckenuppsiittningens minsta enheter. Textens

skrivs fram som en serie relationer istillet for en serie bokstiver och tar fasta pa lisaktens tillgodogtrande av ordbilder och sekvenser —och

inte bokstiver eller ord. Transfutura parasiterar pi igenkinningen av de bokstiver det utplinar. Texten forflyttas ndrmre 6gat och lingre frin
tolkningen. Begynnelsebokstav saknas (den forsta bokstavsrelationen inleder texten, meningen, namnet); varifrdn i ordet bokstaven stammar
blir ovisentligt, ursprunget upphivs i métet. Diir Lettrismen riids det bundna ordets férstelningar och hivdar bokstivernas utopiska potens
tringer sig Transfuturismen ned i de grafiska teckensammansittningarnas infekterade gener. Diir Lettrismen onskar lyfta frin ordet plattar
Transfuturismen ut dess ansprik p djup. Diir Lettrismens revolutionira gester frikopplar kroppen frin bilden parasiterar Transfuturismen pd
6gats paradigm och gor bokstavsgemenskapen till sin minsta enhet genom att férvrida och verka i sina forfiders kroppar.
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MANIFEST

Spatialistbevegelsens
manifest for fjernsynet
L. Fontana m.fl.

s. 56

DIETER DANIELS

N «TELEVISION
ANIFESTO»
F THE SPATIAL -
OVEMENT L =

ashing television is today one of the most popu-

lar intellectual hobbies. The disgust for televisi-

on commonly expressed by writers, artists, and
academics seems to be as old as the medium itself. Even
back in the late 1920s before the medium was born,
Rudolf Arnheim did not foresee anything good coming
from what was then conceived as the marriage of film
and radio. The one and only emphatic welcome of te-
levision in the art world was the manifesto “La Radia”
(1933) by the Italian futurists, still twenty years ahead
of the beginning of television broadcasting in Italy.

It is on these futurist tracks that we have to read the
“Television Manifesto of the Spatial Movement”
(1952) by Lucio Fontana and his group. The occasion
for which it was written was the introduction of TV
in Italy that very year. The century old burden of
[talian artistic heritage seemed to call for an artist to
enter the new world of electronic images. Curiously,
it is not known how the manifesto was presented on
television. Reports say that the text was either read
out or distributed in the studio, but no special artistic
appearance that could match the ambitions on behalf
of the spoken word appear to have taken place. The
reason why we know so little about this historical mo-
ment is that at the time of this event, television was a
live medium (as was radio in the beginning) through
which the performance was aired, but no recordings
where made. So, ironically, the most pathetic part of
the manifesto came true: Only in outer space are some
remains of the electromagnetic waves which were
broadcasted half a century ago still radiating on their
way to the next galaxy.

However, there are also physical traces of this new
kind of spatial image that the Spazialismo movement
was searching for from the time of its initiation. Fon-
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tana was absolutely right in claiming that they had
long been waiting for this medium — as various men-
tions of TV and radio in first and second Spazialismo
manifestos of 1947 and 1948 prove. These traces are
today part of the canon of 20th century art, but their
background in the electronic medium is rarely ac-
knowledged: Have a second look at some of Fontana’s
paintings and drawings entitled “Concetto spaziale”
(“Spatial concept”, from 1949) and suddenly you will
see screens with points of light and darkness. These
works transgress the renaissance perspective; no long-
er being perceived as a fake window as introduced

by Leon Battista Alberti about 500 years earlier. In
“Concetto spaziale” the image is only the trace of light
from a space behind the surface of the screen; there is
no longer any illusion of painting, and instead the real
world is peeping through these holes — ready to touch
the viewer.

In the Italy of 1952 TV was still a new, virgin and
promising medium for future art forms, while radio
and TV already polluted the acther with commercials
in America. The latter was the reason why John Cage
in 1951 did not hope to make the medium a place for
art, but instead introduced the sound of radio broad-
casts into musical compositions. Rather than listening
to the programs, Cage used the medium like a new
instrument providing random noise. Without any
touch of the good old European avant-garde attitude,
which is still so vivid in the Spazialismo manifesto of
the same time, their common ground is the new space
of communication opened up within the electromag-
netic spectrum. Since then this communicative sphere
is ever expanding and pervading our personal life by
cell phones and mobile internet into the most subtle
private moments. Time for a new manifesto?

Concetto spaziale, 1949, 100 x 100 cm.



MANIFEST

ROBERTO OHRT

Stopp plattfortene
Den lettristiske

A KASTE STEIN I

SLUTTNOTE

RAMPELYS

igjen av flygebladet «STOPP PLATTFATTENE».

P3 pressekonferansen til Charlie Chaplin den 29.
oktober 1952 pé Ritz i Paris sirkulerte derimot den enkle
trykksaken blant de innbudte gjestene. To lettrister, den
22-drige Jean Luis Brau og den 23-drige Gil Wolman,

I dag finnes det antagelig bare noen f& eksemplarer

lyktes denne dagen med & komme seg gjennom politi-
sperringene rundt arrangementsstedet. Til «stjernen»,
som i Paris fikk en overveldende mottakelse og som var
veldig popular szrlig blant intellektuelle, kastet de enkelt
og uten besvear dette skrivemaskinproduserte heftet med
uforskammetheter. Ingen antydninger til hdp om & oppna
forstdelse hos de «beregnende oldingene» var & spore: «vi
som er unge og vakre, svarer Revolusjon nir noen sier
lidelse». «Falelsestjuven» i tiggerkostyme foretrakk &
traske videre rundt i pdtatt fattigdom.

Flygebladet ble trykket pa nytt1 november 1952 1
L Internationale lettriste nr. 1, flankert av noen dokumenter
om konflikten som var utlgst i og med forfallet i den let-
tristiske bevegelsen. Isidore Isou, bevegelsens grunnlegger,
miatte tilstd & vare «ille bergrt» av det «totale og barokke
hysteri» som Chaplins ankomst til Frankrike forte til,
men han ville §penbart ikke forarge sine hjelpere i film-
verdenen og s seg til slutt ngdt til, etter at han hadde
uttalt sin anerkjennelse av provokatgrene, 4 ta avstand fra
deres aksjon gjennom pressen. Slik inntraff bruddet mel-
lom forfatterne av flygebladet og den nye poetikkens mes-
ter, og disse korte tekstene gikk inn i lettrismens historie.

Den lille troppen som Guy Debord hadde tilhgrt siden
begynnelsen av dret (sammen med Serge Berna ble han
pd Ritz stanset pd sin veg gjennom kjpkkenet) hadde
helt klart noen skandalgse opptrinn bak seg. De gjorde
fornzrmelser til en lek og spkte fare med dadaistene og
surrealistene som forbilder. Deres handlinger skulle i det
minste svare til de forestillingene som mange hadde av
de historiske bevegelsene. Under paskemessen i Notre-
Dame i 1950 provoserte de unge dikterne de troende
som var samlet der (den kristne menigheten pleiet sitt
saueskinn bare sd lenge de ikke fikk ferten av blod).
En annen gang igangsatte de serigse forberedelser med
4 sprenge Eiffeltirnet i luften (og ble derfor arrestert).
Forst og fremst oppholdt de seg i bohemmiljget der de
systematisk overrasket bohemenes positive forventnin-

ger. Flygebladet fra oktober 1952 signaliserte i sd méte
en ny retning. Det var den forste pamfletten som rettet
seg direkte mot skuespillherskapet som etter den 2. ver-
denskrig antok en moderne form. «STOPP PLATT-
FOTTENE» opererte midt i en emosjonelt opphissende
kampanje som for massemediene, og serlig deres nye
motor, filmindustrien, raskt ble rutine: En antydning
om umiddelbar nzrhet (stjernen bak kulissene) og
hverdagspolitisk sprengkraft (innvandringsmyndig-
hetene i USA hadde nektet Chaplin & vende tilbake)
kombinert med presentasjonen av et friskt produkt fra
underholdningsindustrien. Flygebladet oversetter uten
videre Chaplins problem som dets lgsning: «Reklame-
byr&». Navnene som Chaplin ble sammenlignet med i
flygelbladet, er i dag ukjente. De var figurer som 1 sin tid
ble hgyt verdsatt i offentligheten, men som snart endte
pd tilbudshyllen — noen latterlige helter som sosieteten
moret seg med.

«STOPP PLATTFOTTENE> er i mellomtiden blitt
like tilgjengelig og godt dokumentert som hele forhisto-
rien til den Situasjonistiske Internasjonale 1 de tidlige 50-
arene. Allikevel er det noe ubegripelig og uklart knyttet
til hvordan de krevde hurtig handling mot politikreftene
foran Ritz; det flyktige ytre —slik som det typisk var med
aktgrenes slitte kler og folelsen av uberegnelighet — ble
senere 4 se 1 kunstneriske undersgkelser av nyanser og
mellomtoner i massemedienes bilder. Vekselspillet mel-
lom formlgshet og voldsomhet, den samtidig inntrufne
forekomst av en forbigdende dpenbaring og uhemmet
lidenskap, samt blandingen av poesi og vold, var utslags-
givende for oppdagelsen som omkring 1952 ble mulig.
Hvilken vei eventyrerne skulle ta inn i den Situasjonis-
tiske Internasjonale hang ngye sammen med disse for-
skjellige, men tross alt beslektede kreftene: gnsket om en
ngye beregnet aksjon, som binder sammen alle midler for
4 frembringe en forstyrrelse 1 det samfunnsrettede skue-
spillets forum; og ut fra meningen med den motsatte, men
ikke desto mindre hardnakkede parolen: alltid & veere klar
for & begynne reisen, alltid og under de dérligste betingel-
ser & gjore seg fri, ved hver anledning legge merke til —ut
av RAMPELYSET - den kontrollerte verdens rammer
— forsvinne og springe ut i et annet land.

Oversatt fra tysk av Ingrid Nygard
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MANIFEST

Gustav Metzgers
manifester
Gustav Metzger
s. 58, 61 og 65

SLUTTNOT?

ERIC ALLIEZ

ar dere sier Gustav Metzger, tenker man

pa en forkortelse verdig et manifest som

det ennd gjenstér 4 skrive: DIAS, The
Destruction in Art Symposium (London, september,
1966), som stir under innflytelse fra den Nye Dé-coll/
agens Internasjonale, fra Art Direct og fra wiener-
aksjonismens materialaksjoner. Dernest pa et sett av
sort/hvitt-fotografier: Pd det forste fotoet, «End phase
of first Lecture/Demonstration Auto-Destructive Art at
the Temple Gallery, London, June, 1960» (Fotograf :
Cyril Wilson) — et foto som har en makelgs plastisk
voldsomhet og skjennhet — fir vi se action paintingens
mest frenetiske dansetrinn idet den befrir seg fra sin
bildemessige reformatering for & kaste seg utien
acid action. Aksjonen gér los pa nylonet i egenskap
av medium of public art for industrial societies: Vi ser
et hvitt nylonlerret strukket/forstrukket mot en sort
bakgrunn, etter & ha blitt overfalt av penselstrgk som
med syre har angrepet lerretets molekylare struktur
(public art : noen maneder senere vil GM nekte 4 stille
ut sine acid nylon paintings 1 Temple Gallery, under
den retrospektive tittelen Gustav Metzger — Paintings
and Drawings 1945-1960; han foretrekker 4 tapetsere
galleriveggene med dagsaviser). P4 det andre fotoet,
som har fatt bildeteksten «South Bank London 3. july
1961 11.45 am.-12.15 p.m.», ser man forfra en mann
ifprt hjelm og militerjakke, hvis ansikt er skjult
bak en gassmaske (alt stammer fra et amerikansk
overskuddslager). Utstyrt med malingssproyte stiller
han seg opp foran et stort nylonklede (som man vet
md vare rgdt, fordi fotoet —i sort/hvitt — pd bakken
lar en skimte restene av et fgrste hvitt klede, samt et
annet sort klede, som ennd savidt henger) festet pa en
metallramme. Og i dette gyeblikket av acid action’en,
er dette siste kledet blitt angrepet sidelengs, fra to si-
der, noe som gir et vagt kristusaktig figuralt inntrykk.
Den politiske avstanden til Yves Kleins svart eksklu-
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sive Fire Paintings blir understreket i et manifest som
ble distribuert til tilskuerne som ligner forretnings-
menn og stir tett oppstilt i bakgrunnen av fotoet. I
manifestet kan man lese det folgende: Auto-destructive
art is an attack on capitalist values and the drive to nucle-
ar annihilation. Gestens radikalitet er her immanent

i den materielle prosessen, som bade igangsetter den
dissolverende handlingens virkelige tid kontra hand-
lingens oppfangning i et Bilde, og viderelanserer selv-
destruksjonen i retning av en maskinisk assistert selv-
skapelse: Manifestets tittel er AUTO-DESTRUCTIVE
ART MACHINE ART AUTO-CREATIVE ART. Det
tredje fotografiet ble tatt av Gustav Metzgers bror
Mendel, i anledning av Harold Liversidges innspil-
ling av en remake av Auto-Destructive Art pa South
Bank i 1963. I denne filmede gjentakelsen ser man
mannen i profil (behjelmet, maskert, behansket, med
det samme uniformsutstyret), idet han marsjerer
foran det store kledet av hvit nylon etter at han midt

i dets gvre del med syre har lagd en stor 4pning som
gjor det mulig 4 se den andre elvebredden. Den er
dominert av en ruvende bygning; man kan ogsi se

en stor hvit bat. Metzger forklarer: In my acid-nylon
technique it certainly isn’t the strips of nylon left that are
important, it is the non-nylon.

Oversatt fra fransk av Ragnar Braastad Myklebust



FRANCES STRACEY MANTRIAT
Manifest
Si(ua’sjonis[isk
internasjonale
5.59

SLUTTNOTI

NOTES ON ENDS

f the ‘manifesto’ serves as a strategy for action for

a particular moment in time and, as in this case,

in the name of a particular historical formation,
namely the avant-garde group known as the Situ-
ationist International (SI), already at its end by 1972,
then can anything be salvaged as relevant for forms
of action in the present? That is, what ‘ends’ are still
open or what has yet to come to an end in the SI’s
‘manifeste’ from 1960?

Paradoxically, on the last page of this manifesto the
SI was already presenting itself as an end-point, in
the form of ‘the last craft of history’. In English the
word craft can signal a skill (as in the SI's use of the
word métier), but it also means a ruse and a vessel for
transport. Keeping all these meanings in play, the SI's
manifesto offers a model of cunning praxis that per-
forms as a vessel directed out of ‘the existing frame-
work’. In the SI's case this meant a way out of the
conditions of the ‘society of the spectacle’ their name
for a new stage of capitalist development (where
‘capital becomes ‘image’) and so expands its coloniza-
tion of everyday life. Their practice of ‘constructed
situations’ and ‘unitary urbanism’ were explicitly
anti-capitalist formations, crafted to contest the exist-
ing socio-political conditions, but immanently from
within (and against) the present conditions; not that
is, as actions deferred for future realization. Hence
the insistence that their ‘situations will be ephemeral,
without a future; passageways’. One passage involved
an end to capitalist privation, via collective festivals,
participatory events or games that opposed passivity
and isolation, and a reworking of a Marxist model

of ‘surplus-value’ (whereby the capitalist appropri-
ates the ‘value’ produced by the worker through their
labour power). What the SI had in mind was a sort of
surplus of life, in the form of excessive and unlimited

creative energies that subvert reified forms of survival
within the conditions of ‘spectacle’.

Another SI passage was towards the end of art, in

its guise as a separate, specialized form of labour. In
the manifesto, the amateur-professional situationist
breaks down this division through collective forms
of creative production and consumption. The skill

or craft of practices such as ‘unitary urbanism’ were
not concerned with creating new forms of art, or
establishing an aesthetic way of life. At stake was the
invention of new games of life, models for a new way
of living, that is, an aesthetico-political transforma-
tion of life into a non-alienated creative sociality: what
could be described as a Gesamtlebenswerk. Such situ-
ationist games were not about transcending or escap-
ing the given, but offered a radical critique of that
which exists or is given in the hope of transforming
its constituents. Importantly, the SI's anti-capitalist
assaults were not nihilistic, in that the destruction of
the spectacle enabled the creation of free, autonomous,
individuals and forms of autonomous organizations,
not bound to Party dogma or the dictates of a hierar-
chical leader - historically acting against the interests
of its sheepish followers. The last craft of history for
the SI was journeying towards the construction of a
non-authoritarian form of socialism. As long as this
remains blocked by the ‘existing framework’ of capi-
talism, then the need for targeted acts of resistance are
not yet at an end. Ideally, for the SI, these would be
semi-clandestine scandals, hovering below the spec-
tacle’s recuperative radar, by leaving as few appropri-
able traces as possible; and the time for such actions,
for a journey out of here, is ‘now’.
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manirest — JARN H. SVAREN

LIPO
Le Lionnais
s. 62

NOTE

SLUTTNOTI

NOTE

Jorn H. Svaren

ouLtpo, verksted for potensiell litteratur, ble grunnlagt 1960 av Francois Le Lionnais og Raymond Queneau.
Andre navn i alfabetisk rekkefplge: Italo Calvino; Marcel Duchamp; Michelle Grangaud; Harry Mathews; Oskar
Pastior; Georges Perec; Jacques Roubaud.

ouLrpo har siden 1974 utgitt o, La Bibliothéque Oulipienne, en serie med pamfletter skrevet av et eller flere
medlemmer. Pamflettene er presentasjoner av prosedyrer for produksjon av litteratur — sikalte contraintes, eller
begrensninger* — og eksempler pd disse 1 praksis.

Georges Perecs roman La Disparition (1969) er skrevet uten vokalen e. Tekster som utelukker en eller flere
bokstaver er lipogrammer. Denne noten er ikke et lipogram — alle bokstavene i alfabetet er 1 bruk.

B #47: Jacques Roubaud presenterer de 366 diktene i Francesco Petrarcas I/ canzoniere som en kalendersyklus,
der den siste dagen er den samme som den forste: 6. april — dagen da Petrarca motte Laura for farste gang (1327)
og dagen da hun dede (1348).

Laura er Petrarcas Beatrice og en litteraturhistorisk myte. Petrarcas venn Giacomo Colonna mistenker ham for &
ha diktet henne opp, mens hun ifglge tradisjonen, etter en tvilsom biografi skrevet av abbeden Jacques-Francois-
Paul-Aldonce de Sade (1763), var datter av Audibert de Noves og gift med Hugues de Sade (1325). Hvis det er sd
enkelt, at Laura de Noves er den samme som Petrarcas Laura, sd er hun og Marquis de Sade i slekt. Abbeden er
markiens onkel.

Datoen for Lauras fodsel er ukjent. Petrarca lovpriser dagen i canzonen cccxxv, som ifplge Roubauds kalender
faller pd den 24. februar (1313). Roubaud fremla dette litteraturhistoriske gjennombruddet pa et mgte i ouLiPo
den 24. februar 1984, Lauras 671. fodselsdag.

* Det klassiske eksempelet er prosedyren S + 7: Skriv eller kopier en tekst og erstatt s3 hvert substantiv med det syvende pifolgende
substantivet i en ordbok. Eksempel:

Tor Ulven, Det tdlmodige (Gyldendal 1987):

(Ved nzrmere ettertanke hverken for eller mot solen)
S + 7 med Norsk Ordbok (Kunnskapsforlaget 1998):

(Ved nzrmere ettervalgsar hverken for eller mot solbad)
S + 7 med Escolas Ordbok (Escola forlag 1991):

(Ved nzrmere evnukk hverken for eller mot solformgrkelse)
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J. V. MARTIN N——

Proclamation ...

1' Internationale situationniste, Siraasjonistih
skandinaviske sektion, Den 4. april 1962. internasjonale
Strommen 22, Randers. Danmark. : . 64

Til redaktionerne af
dagblade og kunsttidsskrifter i
Skandinavien.

UTTNOTI

Foranlediget af et flyveblad som digteren Jorgen Nash har
udsendt mod avantgarde-bevegelsen 1' Internationale situationniste,
beder vi Dem venligst bringe til Deres lzseres kundskab at digteren
Jergen Nash er blevet ekskluderet af bevzgelsen, - han har, som det
fremglr af vedlagte proklamation, gennem vor bevagelse sogt at under-
stotte en kreds af privatsamlere.- Denne handling strider mod beve-
gelsens teorier, der netop er baseret p&d at f& kunsten ud af den pri-
vatkapitalistiske blinagyue hvori den &r havnet pd grund ef spekula-
tions- og accepteringstrang.

Samtidig skal vi henlede Deres opmzrksomhed pd, at 1' I.S.,
snsker at lade glemslens sler falde over den af Nash ejede glrd Draka-
bygget, som han uden bevegelsens godkendelse kalder for "Bauhaus Situ-
ationniste", denne bensvnelse er i direkte modstrid med vore teser -
og disse ensker vi ikke udsat for forfalskning, Da der ikke under no-
gen form kan eksistere situationnistisk kunst -- ville det vist vare
temmelig latterligt om 1' I.S., sé oprettede et situationnistisk aka-
demi.

Iovrigt er vor bev&gelse udelukkende baseret pd kollektivi-
tetsprincippet, men ogs& pi& dette punkt har Nash direkte modarbejdet
vore teorier, ved gentagne gange i interview's og lignende at have ud-
talt sig som verende leder at L' 1.S5.— ledersystemet eksisterer ikke
i 1% T8

Vi henleder endvidere Deres opmerksomhed p&, at det, af Nash
i ner fremtid udsendte tidsskrift DRARKABYCUEZ,om hvilket det i for-
hé&ndsmeddelelsen har heddet, at vere udgivet af 1' I.S., absolut intet
har med 1' Internationale situationniste at gore.

For retferdighedens skyld beder vi Dem venligst bringe ved-
lagte proklamations fulde ordlyd i Deres blad, og om nedvendigt - da
pd vort enzvar. Skulle det vare upuligt for Dem af hensyn til evt.,
pladsmangel, beder vi Dem venligst bringe en notits om eksklusionen.

S&fremt Deres blad er interesseret i, engang ved lejlighed,
at bringe artikler om hvad vor bevagelse autentisk er (vi prmtenddrey
ikke blot at vere den eneste avartgarde der findes, men er det ogsé),
beder vi Dem venligst rette henvendelse til ovenstfende adresse.

Med de venllg/4§ hlzsener,

PS. Vi beder redaktionerne for aviser og tidsskrifter i Norge og Fin-
land bringe en efterlysning i tilknytning til eksklusionsmeddelelsen.
Det drejer sig om en norskog en finsk avantgarde-kunstnergruppe der
har segt optagelse i 1' I.S.- da Jorgen Nash ikke agter at udlevere
adresserne p& disse grupper beder vi venligst Dem vere os behjelpeli=
ge, sfledes at disse grupper genrem Deres blad kan f& at vide, hvor-
til en ny optagelsesbegzring kan sendes.

Adressen er: 1' Internationale situationniste,
skahdinaviske sektion,
Strommen 22, Randers, Danmark.
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MANIFEST

OWEN SMITH

MACIUNAS

Manifesto
George Maciunas
s. 66

SLUTTNOT?E?

MANIFESTO

his Manifesto, sometimes referred to as the
“Fluxus Manifesto,” has often been presented
as a statement of Fluxus ideology. This is in
part because the piece was distributed during the
Fluxus Festival in Diisseldorf (February 2 and 3,
1963) and because it does seem to reflect the ideas and
concerns expressed by some of the artists associated
with Fluxus. The manifesto was more than likely
written solely by George Maciunas, with some input
from Tomas Schmit and Nam June Paik, and was ini-
tiated as a result of a request from Joseph Beuys, who
was helping to organize the concert.! The manifesto
was “distributed” to the audience at the festival by
being thrown out during a performance of Ben Pat-
terson’s “Paper Piece” on the first night of the festival.
The actual situation of this manifesto and its expres-
sion of Fluxus ideologies, however, is much more
complicated than this. Some Fluxus artists questioned
its political nature or wording and others rejected it
altogether as something expressive of only Maciunas’
ideologies, not a Fluxus ideology.
The form and the physical nature of the Manifesto,
a combination of an appropriated dictionary defini-
tion of the word flux with hand written sections
added, is a “classic” expression of the aesthetic and
working process of George Maciunas and subse-
quently Fluxus as well. This aesthetic can in part be
seen in three principal aspects of the Manifesto: first,
by making use of readymade materials (the defini-
tion) a generalized intent can be seen in a direct de-
sire to shift art away from its emphasis on skill and
craft-based production and to connect it more with
daily life through found or appropriated materials;
second, the use of hand written text creates a feeling
of humanness, with all its imperfections, as well as a
non-mechanical temporariness to what is being pre-
sented; and third, the manifesto was printed on cheap
paper with low-cost mimeograph printing techniques
giving it a quality of inexpensive disposability. These
aspects of the manifesto, or similar approaches and

1 Owen Smith, Fluxus: the history of an attitude, San Diego: SDSU
Press, 1998, p. 94.
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the concerns they reference, can be seen throughout
Fluxus and Fluxus type work and in this way the
Manifesto does represent a Fluxus sensibility and can
be seen as a “Fluxus Manifesto.” The content of the
Manifesto, however, is much more problematic as a
representation of any Fluxus group aesthetic or philo-
sophical ideology.

The stance of the Manifesto, with its overt politi-
cal associations, was not reflective of all the Fluxus
artists, however, it does reveal a certain political and
social concern that was in general part of Fluxus. For
Maciunas the notion of Fluxus as a “revolutionary
flood and tide in art” was connected to his own in-
creasing political concerns in 1963, concerns that gave
rise to his own belief that the ideal context for Fluxus
would be in the Soviet Union and hence the particular
use of language clearly borrowed from communist
propaganda. Even though many of the Fluxus artists
did not share this particular idea they were none-the-
less believers in a political association and direction
for Fluxus activities. The collective membership of
Fluxus in the early 1960s was split between many of
the American artists who were either apolitical or
pacifists and many of the European and Asian art-
ists who were much more politicized and argued for
a political engagement as part of a Fluxus agenda.
Although the potential political nature of Fluxus as
expressed in this manifesto, and both proposed as well
as implemented activist activities, would cause some
members to leave Fluxus in 1964 and 1965, there is a
political aspect to this manifesto that is part of a gen-
eral fluxus attitude. Specific to this is a rejection of art
as separate from life, a less hierarchal notion of crea-
tivity that is for “all peoples,” and all of this connected
to a questioning of the role and function of art as a
categorically distinct entity that exists or is validated
only by certain people (“intellectual,” professional &
commercialized culture”) and only in certain cultural
contexts.



W.].T. MITCHELL MANIFEST

Word power
Alison Knowles

s. 67

ENDNOTE TO
ALISON KNOWLES [&8
WORD POWER
MANIFESTO

o is this the end of the manifesto as a genre?

To become a game, dispersing its elements [ am hungry for a new humanifesto. Do we have to
across the vagaries of spelling and anagram- settle for nothing but what is manifest destiny, aban-
maticality? Have there been too many manifestos, doning the “o” of invocation? s it now the manifest,
too many authoritative declarations of sovereign pow- the inventory, the scattered index, the archive that we
ers? Or is this manifesto the manifestation of a weak must look to? O manifesto! What has happened to
power—the power of the powerless, the resistant, and you?
(one hopes) the avant garde. What of the counter-he-
gemonic manifestos? Here is my unmanifesto, my Alison Knowles knows. Try to say this very rapidly
demanifesto, my anti-manifesto, my postman-ifesto, ten times. Report results.

my womanifesto, my humanifesto, my metamanifesto
made of the only two words I can find that Alison JUNE 15, 2006
Knowles overlooked: Stamen and Famine.

Stamen

The stamen is the “the male or fertilizing organ of a
flowering plant,” and it is associated with weaving,
the stable “warp” that is crossed by the mobile “woof”
of the shuttle, and the “the thread spun by the Fates
at a person’s birth.” (You can check this; I looked it
up in the OED).

Famine

“Thin Famine needs must follow Poverty.” 1784
COWPER Task 11. 185. A voracious hunger, severe
want rendered collective. Famine is familial, femi-
nine. We need a new word: “faminine.” It is about
mothers being unable to feed their children.

These two words comprise all the letters of manifesto
except the “0.” Together they adumbrate the mani-
fest bio-sexual politics of the manifesto, the feminine
famine, the stupid stiff stamen.
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MANIFEST

A proposition,
a problem ...
Robert Filliou
s. 69

SLUTTNOTI

KEN FRIEDMAN

FILLIOU'S

Robert Filliou studied economics at the University of Cali-
fornia Los Angeles before working as an oil economist.

At some point, he lost interest - or hope - in what seems to
be the standard approaches to knowledge and knowledge
production of an increasingly technocratic society. His
manifesto offered an alterative.

Looking back over the developments of the past half
century, it is no longer as clear to me as it once seemed that
the situation is as hopeless as he believed it to be. I may, of
course, be wrong. The history of the past fifty years gives
evidence for either position.

Filliou’s manifesto effectively declares social science,
natural science, and the humanities obsolete. Instead, he
approaches knowledge and knowledge production from
what seems to be an optimistic perspective anchored in art.

Filliou himself addressed this problem in his mani-
festo, «A Proposition, a Problem, a Danger, and a
Hunch». He wrote:

A refusal to be colonized culturally by a self-
styled race of specialists in painting, sculpture,
poetry, music, etc..., this is what ‘la Révolte
des Médiocres’ is about. With wonderful re-
sults in modern art, so far. Tomorrow could
everybody revolt? How? Investigate ...

A problem, the one and only, but massive: mon-
ey, which creating does not necessarily create.

The difficulty, of course, is that the specialists also took

control of Filliou’s work, colonizing it and adapting

it to the art markets, both the economy of buying and

selling art, and the attention economy for thinking

about it. Filliou’s proposition for a solution unfortu-

nately made little difference,
So that the memory of art (as freedom) is not
lost, its age-old intuitions can be put in simple,
easily learned esoteric mathematical formulae,
of the type a/b = ¢/d (for instance, if a is taken
as hand, b as foot, d as table, hand over head
can equal foot on table for purposes of recogni-
tion and passive resistance. Study the problem.
Call the study: Theory and Practice of A/B.

To be sure, no one else seems to have solved the problem.
The idea of letting artists rather than technocrats make
the effort was not a bad idea. Nevertheless, this involves
a second difficulty. Robert Filliou used the terms as art
and artist in a different way than the normative art world
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dangerous proposition

does while using the art world to mediate his ideas. The
art world seized on Filliou’s work, mediating them in a
narrow channel rather than a larger world of public dis-
course in open conversation.

A short note is no place to address the broad range of
issues embedded in Filliou’s manifesto. What can be said
is that these problems are difhcult, and solving them is
difficult as well. The difficulties are not Filliou’s fault.
Rather, they are embedded in a series of challenges we are
only coming to understand.

Filliou’s idea of a poetical economics emerged during an
era of contest, inquiry, and debate that affected all research
fields and most fields of professional practice. Filliou under-
stood this. He sought a way to link thought to productive
action - or perhaps he sought to link thought to productive
inaction, as it was for John Cage. Attempting this through
art suggested a new kind of research as well. Moreover,
it suggested «an art that clucks and fills our guts» in the
words of Dick Higgins's (1966) Something Else Manifesto.

Robert Filliou was trained as an economist. It is inter-
esting, therefore, to reflect on the work of economists who
considered the problem in different ways. One stream of
this work began in the 1940s when Australian economist
Colin Clark laid the foundation for work that Daniel Bell
would explore in his discussion of post-industrial society.
Others also addressed these patterns, notably the econo-
mist Harold Innis (Marshall McLuhan’s predecessor and
mentor) and the economist Fritz Machlup. Like Filliou,
they did better in analyzing problems than proposing
solutions. However, their work had a different fate. It
helped give birth to a slowly evolving public conversation
that is open to all because it generates political dialogue in
the larger arena of analysis, critique, and proposition.

The grand irony of Filliou’s work is that he was trans-
formed from a public thinker into an artist, with all the
limitations this implies. As a thinker, Filliou opposed the
notion of art as a new form of specialization, subject to the
control of dealers, critics, collectors, and the highly spe-
cialized institutions that serve them. As a thinker, Filliou
worked in the productive border zone between art and
public life. Unfortunately, Robert Filliou was transformed
into an artist, and the art world linked his ideas to mer-
cantile interests. This was not Filliou’s fault. Much like
specialists and technocrats in any field, the specialists who
manage art world institutions also have a difficult time
understanding and working with the productive poetic
economies that emerge in the border zone.



HANNAH HIGGINS

f a manifesto is ‘a public declaration, usually of

a sovereign or person claiming large powers’

(Alison Knowles), then it expresses a desire for
control. Manifestos police the boundaries of art mo-
vements and disciplines. They are legal documents
that require a commandant to reinforce the code held
therein.

ot many thinking artists are so easily policed.
That is why avant-garde art groups rarely

survive their manifesto moment. In 1962,
Maciunas nearly destroyed Fluxus with the rule of
law represented by his “Purge Manifesto.” It’s a catc-
hy phrase, but no one signed it even though Maciunas
tried to use it to expel people from Fluxus.

he collection, Manifestos published as a Great
I Bear Pamphlet by Dick Higgins’s Something
Else Press in 1966 responded with a chorus
of options: games, poems, flexible manifestos and
artworks. No one voice. No law. Maciunas said it was

illegal but no one else cared. Not everyone in Manifes-
tos is a Fluxus artist.

ach artist in Manifestos could respond to the

idea as it suited them. Wolf Vostell suggested

dropping non-bombs from the planes in Viet
Nam: hamburgers, university bulletins, gas masks,
bagels, Beatle records, history books, Ford Founda-
tion applications. This action replaces the written
manifesto with a live manifestation.

MANIFEST

A something else

manifesto og Manifesto

Higgins og Beuys

5. 700g 71

SLUTTNOTE

uropean cultural elitism was largely displaced
by the military defeats of WWII. Maciunas’s e
Purge Manifesto against this tradition was Hannah Hi

therefore somewhat misguided. Beuys detourned

Maciunas’s Manifesto as illustrating another form
of American domination — in this case in the areas of
popular and avant-garde culture.

iary: How to Improve the World (You will

only make matters worse), 1967, was the

name of a Great Bear Pamphlet written by
John Cage. His composition course at the New School
in 1958 was attended by many future Fluxus artists,
with whom Cage shared a sense of the social implica-
tions of apparent political disengagement as a form of
independence.

ntermedia is a term coined by Dick Higgins in

1965. It charts the areas of production structurally

located between media, such as concrete poetry
(shaped poems) as opposed to illustrated literature
(children’s stories). It therefore challenges both the
normative media categories and the culture of specia-
lization that polices them.

Something Else Manifesto, observes that

personal commitments can be plural. Politics

and photographic engineering can both seem
necessary. Necessity is what makes a manifesto here:
‘Let’s chase down an art that clucks and fills our guts.’
What we need to eat for our cultural survival is al-
ways changing. There is no permanent value except

obert Filliou’s proposition (from a 1962 action questions.
R manifesto) asked members of the audience
‘what are you doing? what are you thinking?
and whatever the answer, add: do something else.
think something else.” The Something Else Press
was founded in 1964, so the name might have l!!tem?e(!ia Chart
Dick Higgins

a connection to Filliou.

y father, Dick Higgins, saw the proscenium
theater as an expression of a 17th century
social order that he believed was crumbling.

Whether he was right or wrong, he saw no need to
base art on past revolutionary doctrines including
those that somehow always replicated the problem.

Molvena Italy
19 January, 1995
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wanirest - MICHELE COHEN-HALIMI

Lgsblad
Roger Laporte
5. 72

= NOTE TIL
o <« .OSBILAD>»

vis Feuille volante er et «program», er det

fordi teksten foregriper, fremsetter, stil-

ler opp foran gynene vire (pro-gram) det
som ennd ikke er leselig. Dette er det Roger Laporte
skriver, ikke ennd skriver, skriver i fremtiden til det
som skal skrives. Og siden lgsriver seg fra sin Aaec-
citas’ rene natid, for i foreskrive den fremtiden den
allerede tilhgrer: «... vire tekster [ville] fortsatt ikke
tilhgre litteraturen [...] vi skal provosere frem et nytt
element: d skrive».

Hvis Feuille volante er et «manifest», er lgsrivelsen
tatt opp i et nd som en rystelse allerede 1 gang: en
inntrengende oppfordring. Fremtiden er ikke lenger
usikker, den er ndtid som prosess. De fem punktene,
avsnittene, leddene eller klausulene for skriften ruller
nok en gang over sitt vertikale bdnd, i den uforson-
lige sammenkjedingen av forutsigelser, nd lest som
forkynnelser. Kanskje en syllogisme i praksis ...

Men hvis Feuille volante er et «testamente», er det
som skrives i en tilsynelatende ndtid lest i fortid, det
har allerede blitt skrevet-lest, det uttaler seg altsd i
fortidens fremtid.

Feuille volante inntreffer som en hendelse gyldig for
det som aldri kommer til & skje, for alt det som aldri
ville kunne skje, det vil si som écriture i seg selv. Tek-
sten sier ingenting i seg selv, den sier bare at écriture
er en provelse, en intensitet, som ustanselig tar tak i
vére kropper.

(Denne teksten om Roger Laportes Feuille volante er hentet fra en
studie trykket i Anagnoste n° 5in CCP n° 11, éditions Farrago, 2006)
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SUSANNE JAKOB OG KAI BAUER

«THE DEFINITIVE/
IST MANIFESTO»

The Guerrilla Art Action Group is basi-
cally Jon Hendricks and Jean Toche. It was
formed on October 15 1969 on the down-
town Lexington Avenue subway in New
York City. Virginia Toche, Poppy Johnson
and Joanne Stamerra have been deeply
involved in various aspects of GAAG. We
would like to offer this book to four people
who have dedicated their work to help other
artists: Ken Dewey, Charlotte Moorman, Lil
Picard, Gene Swenson.

Denne teksten innledet Hendricks’ og Toches bok
GAAG The Guerilla Art Action Group, utgitt av Prin-
ted Matter inc. 1 1978. Den tydeliggjor gruppens
grunnstruktur og peker pd paralleller til virksom-
heten til dagens kunstnere: Gruppen er ikke hege-
monisk avgrenset, men en dpen struktur. Den bestar
«egentlig» av de to grunnleggerne, men dpenbart

er ogsa flere personer involvert i gruppens aksjoner.
Blant disse blir vilje til & hjelpe andre kunstnere frem-
hevet, noe som utfordrer det tradisjonelle europeiske
bildet av kunstneren som individualistisk geni, og i
praksis ofte karriereorientert og konkurransebevisst.
Veien som GAAG slo seg inn pd med sine aksjoner og
statements er dpenbart ikke uten farer. Kunstnere som
jobber pd denne mdten mé ga ut fra at de blir henvist
til medstridige ndr de hjelper sine kolleger.

Sekstidrene var manifestenes tidsalder. Et manifest
er et posisjonsskrift som uttrykker en enkeltpersons
eller gruppes holdning, og som gjenspeiler den poli-
tiske situasjonen. Kunstnerens nye rolle 1 sekstidrene

—som kommentator og drivkraft bak forandring av
status quo — sd vel som manifestets rene og konseptu-
elle form, gj¢r manifestet til et kunstnerisk medium
av spesiell karakter. Flygebladets eller plakatens form
garanterer rask spredning av kunstneriske krav ogsa
til grupper som stir utenfor kunstforetakets begren-
sede offentlighet.

Manifestformen blir hyppig brukt av GAAG. To
ar for gruppen ble stiftet, 11. desember 1967, formu-
lerte Hendricks «in some notes» noen grunnleggende
aspekter ved sitt arbeid som gallerist, utstillingsko-

ordinator (i Judson Church i NYC) eller — som man
ville sagt i dag — kurator. Som kurator fant han at
utelukkende kunst som inneholdt aspekter av pdeleg-
gelse hadde utstillingsverdi. Hendricks beskriver en
rekke faktiske og fiktive aksjoner, som i kraftav 4
vare subversive og destruktive muliggjer produktiv
videreutvikling. Etter hans oppfatning er de «vel anti-
amerikanske og kommer ikke inn hos Castelli».

I en tekst som Jean Toche i 1968 tilegner Marcel
Broodthaers, beskylder han kunsten for ikke & opp-
fylle menneskenes grunnleggende behov:

Art was not meant as art, but as a projection
of the primitive urges of man, in order to ap-
pease the terrifying forces of nature. Did art
not lose all its meaning by becoming a mer-
chandise, starting with the patronizing by
the churches and the aristocracy, followed by
the process of industrialization and business
deals of the western middle class, including
today’s museums?

Og i dag? Industrialderen er avlgst av informasjons-
alderen, «the business deals of the Western middle
class» har opplgst Warsawapakten, og tatt India og
Kina med i spillet. Krigene og konfliktene mellom
industristatene — under ledelse av USA — og landene
i den tredje verden handler om energireserver, men
ogsé «clash of cultures». Hvilke medier og distribu-
sjonsformer bgr vi i dag benytte oss av for & spre poli-
tiske krav? Nylig herte vi en talsmann for den tyske
bevegelsen mot atomkraft pd radio: Nir de store
kjernekraftverkene, mot atomloven, vil forlenge den
begrensede levetiden til de eldste tyske atomkraft-
verkene, er en reaksjon fra befolkningen uunngéelig.
Talsmannen sender imidlertid ikke befolkningen ut
for 4 demonstrere pd gata, men oppfordrer forbruke-
ren til & sette seg ved pcen og bytte strgmleverandor
via internett. Tidene endrer seg for alle! «Deal with
day-to-day-realities ...» (Hendricks/Toche, Communi-
que, January 1971).

Oversatt fra tysk av Ingrid Nygdrd
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The best of intentions
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s. 74

The Best of Intentions
SLUTTNOTI By
Pl TINA DARRAGH, 1983
Marg with
MARGOT LEIGH BUTLER, 2007

Manifesto - given: public domain

Contents - intentions - a stretchinging age
nions - think + to put
objectives - toward + throw/or/against + throw/ or/inversely + throw
motives - serving to __move

*“Content” is constructed as an action word; the direction it takes is a variable. The subtle-
ties of “content”, then, are not exact meanings to be used properly in a sen- tience, but
the ebb + flow of the stretchinging + th rowing.

Here, the use of “content” can be unnerving. When we remove the aspect of "fixed point”
from our notion of the definition of a word, are we removing as well the reader’s ability to
focus on the world in a relaxed way? If we challenge the concept of etymology as a linear
progression and claim instead the right for words to act as open fora, movinging in/ + /out of
their historical contexts, are we disrupting the reader’s sense of order to such an extent that
she/she is unable to reflect on her life without needing “another” to tie things to get her? In
our attempts to think of words on their own terms, have we created a fascistic forum?

While following this line of questioning, I, Tina, am consoled by the existence of the random
func-tion as an ordering principle. One thinks of “random” as “helter-skelter”, but as a pro-
gramming concept it is used to define parameters within which the direction of diversity

is productive. RANDOMIZE, as an instruction, develops graphs and charts - general

shapes created by the plotting of specific points - using a formula that produces numbers
between 0 to 1, generating a new number from the previous one. [Godard in Alphaville:
"Once we know the number one we believe we know the number two because one plus one
equals two. We forget that first we must know the meaning of plus.”] It’s a matter of
becoming accustomed to this new mode of / or/inversely + throwganization. [“Everything
has been said provided words do not change their meanings and meanings their words:] If
poetry can be thought of as having a role to play in our culture, one aspect of the job would
be to make this random function - as a process, as an organizinging agent - visible, tactile,
part of our sense of the world. We know we can do it. ...Can we relax with ran-domness and
know that depth is something weorganize, without the need for a Big Picture, without the
need to tie it all together?

Long after poet Tina Darragh wrote this manifesto with the best of intentions, a(gain)’st the

odds increasing “long” simultaneously with “fine” and running off with the end of the word
amou

, Margot Leigh Butler was invited to parry, or Rorschach, her amour or amount

nions,

weorganize.

126



MANIFEST

STEWART HOME

Neoist manifestos
Stewart Home

I AM AN ALIEN
IN MY OWN

SLUTTNOTIE

Stewart Home

CULTURAL

HISTORY

It is some time since I last looked my ‘Neoist’ mani-
festos. More than twenty years on I remained amused
by these parodic texts. I like the way they mix ele-
ments from the classical avant-garde with advertising
techniques and the ‘feel’ of behaviourist nonsense
such as How To Win Friends & Influence People. There
were those who read these manifestos with no idea
that while my tongue was firmly in my cheek, as a
proletarian post-modernist I was always and already
immersed in history. As a consequence, the last line
of Viva Neoism, despite its blatant irony, has been
subjected to outraged criticism. The likes of ‘Larry
O’Hara’ believed my detournement of the slogan
‘LONG LIVE DEATH! ‘proved’ I was a fascist. |
was aware that this slogan had been used by Spanish
fascists during the Civil War there, but did that mean
that those who chanted it at the barricades in 1848

in Paris were also fascists? Or that someone using it
ironically, to call attention to historical reversals and
inversions, was a fascist? Hello! When I composed
this text I sensed a widespread failure to under-
stand the rhetorical import of the slogan that ended
it. Elsewhere I've criticised Deleuze and Guattari,
among others, for their one-dimensional approach to
these three words. They aren’t and weren’t simply a
celebration of destruction, they imply more: ‘death

is dead, long live death’. So over the years I've spilt
much ink exploring the import of this clichéd for-
mulation, something that began with Viva Neoism. |
hoped to kill this slogan by turning it inside out one
last time.

None Dare Call It Nihilism is a pacan to plagia-
rism. The fact that I am its ‘author’ isn’t actually at
all important. The text was taken all too literally
(probably the best way to deal with it) and published
elsewhere with the name Tom Vague attached. I'm
one hundred percent against the culture of mindless
quotation, the idea that it is really cool just to cite

things, a pathetic practice that completely permeates
the contemporary art world, and which is insufferably
boring. There’s nothing wrong with picking up on
relics from the past but you need to run with them,
redeploy them, transform them. I don’t just slav-

ishly cite, I'm always actively doing something with
the cultures I've inherited. The difference between
doing and quoting is, in a nutshell, what separates
detournement from appropriation. Reproduction
alone is simply pointless reiteration. It's completely
mechanical and reveals the mind behind it to be re-
tarded. But this text is the exception that proves the
rule. It cries out to be appropriated. As Tom Vague
proved, sometimes being over literal is the most intel-
ligent tactic. We need to strike out against the cult of
originality, but at the same time defend intelligence.
I've had more than enough of citation and appropria-
tion. I always preferred plagiarism as a phrase because
it implies hijacking, theft, piracy. In a word — activity
and rebellion!

On rereading these old texts, First Manifesto of
Neoist Performance and the Performance of Neoism is
the one I liked best. I'd definitely made a smart move
with this trope, and I think it was picked up on and
improved in the elaboration of The Luther Blissett
Project. Old school performance art had reached a
dead end, the gallery and ‘the street’ were in equal
parts a prison. We needed performativity, not just
insufferable individual performances. Neoism did
something about that, Luther Blissett did it better, I
also tried to do it in my persona as ‘Stewart Home’,
something I have yet to completely give up and
abandon. I'm still acting out here on this page ... But
enough of such nostalgia. The writing was already
on the wall. To those who are about to die, we salute
you! LONG LIVE LIFE!
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A manifesto for cyborgs

Donna Haraway
s. 77

DONNA HARAWAY

LI'TTERS OF
MANIFESTOS:
CYBORG RIN

anifestos are whelped in litters of words

and actions. All of these litter mates have

to do with making public, making politic,
crafting ways of articulating bodies to each other

‘politely’, showing both what is and what might yet be

for the oddly webbed entities all things are. Manife-
stos must make manifest; i.e., organize actions called
manifestations. Manifestos address Lenin’s famous
question posed in 1902, “What is to be done?”. But
and

about actually making futures possible—that ques-

because manifestos are about possible futures

tion should never have a cyclopean reply dedicated to
one-eyed visions of times, spaces, and bodies. Litter
mates manifestly grow up and become feral in the
world, populating the generative naturalcultural con-
tact zones between established orders and disorders
and barely imagined other ways of doing lives that
are not yet, but might still be.

A mixed-breed offshoot from a motley of ancestors
miscegenating across time, including Marx and En-
gel's Communist Manifesto and Marge Piercy’s Woman
on the Edge of Time, my “Cyborg Manifesto” had
many littermates in the early 1980s. From her/his/its
first gasp in the thick atmosphere of US nuclear cul-
ture, my cyborg tried to figure out how to inherit his-
tories, with all of their deadly power and all of their
lively potency. These were histories of biological
entities like cells, organisms, and ecosystems; histories
of times called periods, decades, and centuries; his-
tories of apparatuses and machines, especially those
called cyber and singing siren songs of information
and control; histories of literacies and skills; histories
of meaning-making practices; histories of affinities
and movements across category separations; histories
of dominations and freedoms exceeding anyone’s
grasp; histories of organic and machinic, living and
non-living species and their assemblages that might
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yet claim this planet for skilful, connection-hungry
living. Early on, my cyborg had an inkling that s/he
took shape with a motley of companion species; i.e.,
with those whose conditions of possibility emerged
from breaking bread together, cum panis, eating and
getting eaten and owning up to indigestion so as to
get on together a good while longer on this earth.

The motto in the Cyborg Manifesto came from a but-
ton worn at an ecofeminist demonstration, “Cyborgs
for Earthly Survival!”. Even though now, in times of
secondary Bushes scorching the earth, [ am partial to
a new motto rescued from dogland—“Run fast, bite
hard!”—I remain tied to my older sibling slogan as
well. Perhaps inspired by Lenin’s query, the litter-
mates of manifestos I think of as my cyborg kin, no
matter their species, most need to learn anew how to
make manifest, or as my dog people say, “Shut up and
train!”



REMI NILSEN

MANIFESTETS
POLI'TISKE
ONTOLOGI

Huorfor mgter vi ikke et politisk manifest under tittelen «Politisk

manifest»? Eller er det et politisk manifest, skjult under kommentarens

tilsynelatende avvepning?

’] ~ilsynelatende er passasjen «Politisk manifest»
en drgfting av mulighetene og betingelsene for
et framtidig manifest. Den impliserer dermed

at manifestet ikke lenger (eller ikke ennd) er mulig i

vér tid, i postmodernismens, eller mer presist postfor-
dismens, tid.

Produksjonsrelasjonene for det gryende produksjons-
regimet, med det immaterielle arbeidets hegemoni,
sammenfaller med et bestemt aspekt ved det politiske
og estetiske manifestets form og funksjon. Er ikke det
immaterielle arbeidet kognetariatet utfgrer en slags
kontinuerlig manifestproduksjon, der «alle men-
neskers krefter [subjektet] paradoksalt nok samtidig
blir tilkalt for & bidra til den globale produksjonen
[objektet] av arbeid, samfunn og liv»? Det ridende
produksjonsregimets immaterielle produkt er mani-
festets tomme form, kun funksjonen er bevart: & «eta-
blere et forhold mellom diskursen og dens ’subjekt’
og diskursen og dens "objekt’».

Ordenes, meningenes, symbolenes virkning (tautologi-
en «immaterielle verdi» 1 den nye politiske gkonomi-
en) gis forrang foran innholdet. I denne forstand kan
Debords «skuespillsamfunn» forstis som et manifes-
tsamfunn. Selve framvisningen (/e spectacle) er méalet

i seg selv, som en evig rekke politiske pseudomanifest
som aldri viser utover manifestets tomme form. Dette
er ogsd multitudens eksistensbetingelser, slik Virno
beskriver dem. Multituden oppstar som et opprer
mot den «meningslgse» samlebindsproduksjonen,
men inkorporeres i en ny viderefgring av produk-

sjonsregimet ved d underlegge den politiske handling
(praxis) arbeidets sfre (poiesis). A pavirke relasjonene
mellom mennesker (politikk) er essensen i det imma-
terielle arbeidet. I det aktuelle produksjonsregimet er
det politiske, og dermed ogsa det politiske manifestet
(som en politisk handling), underlagt produksjonen.

Slik kan vi ledes til & tro at Hardt og Negris metama-
nifest med sin drgfting av det politiske manifestets
aktuelle umulighet ogsd i praksis utfgrer «manifestets
ende». Det politiske manifestets tid er over, men en
ny tid vil komme ... En liten referanse bryter med
denne konklusjonen — Spinoza. Nir Hardt og Negri
velger 4 trekke fram Spinozas setning om «profeten
som skaper sitt folk», gir den gjenklang gjennom
hele Imperier. Bokens umdtelig ambisigse siktemal er
4 aktualisere multituden, det vil si, gjgre multituden
til et politisk subjekt.

«Politisk manifest» er dermed mer enn et metamani-
fest eller en refleksjon over mulighetene for & skape
et politisk manifest for en ny tid. Det ma snarere
leses som innledningen til et manifest i spinozistisk
forstand. Spinoza er kanskje den fgrste filosofen som
forlater standpunktenes politikk til fordel for politisk
ontologi. Til forskjell fra siste halvdel av 1900-tallet,
den politiske ontologiens storhetstid, kombinerer
Spinoza den politiske ontologien med en annen form
for politisk manifest. Det er dette Deleuze henspeiler
pa nir han hevder det finnes to Etikker, «en rigorgs
sammenhengende linje av leresetninger, bevis og
folgesetninger», og en annen som «viser en praktisk
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glede og kamp mot tristheten, og uttrykker seg selv
med 4 si: 'Dette er tilfellet’» (Spinoza et le probléme
de Uexpression). 1 Imperiet anlegger Hardt og Negri
samme strategi. Hvert kapittel avsluttes med en kur-
sivert passasje, hvorav «Politisk manifest» utgjor det
forste. Til sammen danner disse passasjene omrisset
av det politiske manifestet Hardt og Negri pikaller,
et manifist som streber «etter & oppfylle en spinozisk
profetisk funksjon, en funksjon av immanent begjar
som organiserer multituden».

Denne formen for manifest, et slags politisk manifest
pd ontologisk nivd, dreier seg ikke om 4 etablere et
althussersk forhold mellom politisk diskurs, subjekt
og objekt. Det dreier seg ikke om den hegelianske
bevegelsen i Det kommunistiske manifest, der «den
universelle revolusjonare klassen» skal nd selvbevisst-
het gjennom diskursen og dermed knyttes til objektet
(Kommunistpartiet i henhold til Althussers lesning).
Manifestets funksjon er her & produsere et revolusjo-
nzrt begjar, eller mer presist, og nermere Spinoza,
tilblivelsen av en ny subjektivitet (multituden som
politisk subjekt). Manifestet som politisk diskurs skal
produsere affektene som gir multituden et revolusjo-
nart conatus (Her oppstir ogsd problemet i Imperiet:
hvilke mgter produserer de aktive s vel som passive
(eller reaktive) affektene, nir multituden ikke har
noen utside (ren immanens) og «imperiet» kun er et
«tomt skall»?). I trdd med dette avslutter Hardt og
Negri Imperiet og sitt «manifest» med en parafrase av
Spinoza: «Dette er den ukuelige letthet og glede ved
4 vaere kommunist».
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MCKENZIE WARK MANIFEST

CONSIDERATIONS o
ON A HACKER e
MANIFESTO

ince the appearance of the first version of A
Hacker Manifesto in 2001 to the publication of
the book length version in six or seven langua-

A hacker manifesto
McKenzie Wark
s. 84

ges by 2006, nothing has occurred which would alter
its central theses. On the contrary, the vectoral class
— the new ruling class of our time — has if anything
sharpened its attack on all gift economies of know-
ledge and culture. Their attack takes the form firstly
of technical restrictions — ‘crippleware’, which limits
the usefulness of information and creates an artificial
identity of information with its material support.
It takes the form secondly of legal harassment of
anyone who seeks to reinstate the ancient rights and
rites of culture to appropriate and transform itself
out of itself. It takes the form lastly of an ideological
campaign to deny the astonishing ontological novelty
of digital information — that it can free itself from
scarcity, that it has only an arbitrary and contingent
relation to a given material form.

To paraphrase Courtney Love — it is the vectoral
class that are the pirates, not the copiers and distribu-
tors of information. Many people, and not just hack-
ers, are coming to realize the limits of the vectoralist
vision of commodified culture and knowledge. File
sharing is a social movement in all but name. From
the free software movement to wikipedia, new mod-
els of an abstracted gift economy are flourishing. But
we need to recognize that the movement to free infor-
mation from its chains may now be making too many
compromises, just at the point where it is starting to
gather strength. Now is the time to starting looking
more closely at the question of who are the real forces
for creating the digital commons. While there are
some dedicated to carving out a world of informa-
tion freed from necessity, others seem only to want to
make the world safer for the vectoral class. A Hacker
Manifesto was and remains dedicated to an emancipa-
tory — rather than a conciliatory — politics of informa-
tion. It could be used now not just to distinguish us
from our enemies — but also from our friends.
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STAFFAN LUNDGREN

Manifesto 003
What is to be done?
s. 87

NOTE ON WHAT IS
1O BE DONE

Politics revolves around what is seen and
what can be said about it, around who has
the ability to see and the talent to speak,
around the properties of space and the
possibilities of time.

JACQUES RANCIERE, 1he Politics of Aesthetics

The city has undertaken a radical transformation in
terms of its place in politics. While the city, or the polis
— which merely housed the agora — once played a role
of subordinate importance in the shaping of the com-
mon future, the properties of the city space has now
found a new place at the heart of politics.

In “Everyday Life and Culture of the Thing” Boris
Arvatov describes how the «bourgeois» tend to see
and acquire the city from the outside as a means to
“extract profit from it or use it to organize |...] ev-
eryday life”. The capitalist city street is “one in which
things are bought and sold”, the object of production
and consumption, i.e. the Thing, becomes an “abstract
category” and, one might add, so does the city itself.
The possibility of overcoming this schema of alien-
ation resides, for Arvatov, in a unification of the ob-
ject of production and consumption that is to become
manifest in a new gestalt — the monist proletarian.
Hence the overcoming of the values that constitute
the division of labour depends on an annihilation of
the same values as those which gave rise to it. Such a
nihilistic approach brings to mind Lenin’s 1902 pam-
phlet What is to be Done? and its call for a scientific
socialist revolution; a work that in turn draws upon
what has been called the bible of Russian nihilism
— Nikolai Chernyshevsky’s What is to be Done? (1863).

It has been suggested that this new gestalt, the
monist proletarian, should be understood as an archi-
tect/engineer (Wallenstein). The architect/engineer
becomes both the symbol of the future society and
the one who is to undertake the forming of it. Let us

consider this architectural forming of the future to

be the legacy of the historical avant-garde, a legacy
that — at least in part — is to be transformed (as the
question of What is to be Done? seems to remain) by a
second type of gestalt. Let us turn to the manifesto at
hand: “We have to work on the persistent transforma-
tion of the city environment — streets, squares, houses,
sculptures, transportation, journals, collective actions.
The city authorities, on their part, should involve the
modern avant-garde artists while planning the city
space”. The architect/engineer has played out his role
due to his inability to provide a lasting answer to the
question posed. Now, it seems, the response to and the
fulfilling of the call from the past is z0 be done in a dif-
ferent manner by a different gestalt — the artist.

Still, a more fundamental transformation has to
take place in order for to fully unveil the political
potential of the city: a transformation in the form of
a radical questioning into the properties of the city
as such will let us see, this time from within, that the
place for the politics of the city is not the agora but the
chora. Such radical questioning would be guided not
so much by the will to transform but by the will to
understand the place of politics in which the answers
remain unspoken.
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ELLEF PRESTSATER & KARIN NYGARD

A DOKUMENTERE
FREMTIDEN

Mennesker som ikke har begrepet «i morgen ».

De kunne likevel ha et velutviklet sprik: ulike ordre,
sporsmdl, beskrivelser. Kunne vi kommunisere med dem?
— Men kunne vi beskrive for dem hvordan mennesker
bruker ordet «i morgen », uten d lere dem det? Hvilken
hensikt kunne beskrivelsen tjene? «I morgen» spiller slik
en stor rolle fordi forandringen fra dag til natt er sd viktig
for oss. Hvis den ikke var det ...

LUDWIG WITTGENSTEIN

A sentence means there is a future.
GERTRUDE STEIN

134

et er verdt & merke seg at Wittgensteins' lek

med tanken om et sprik uten begrepet «i

morgen» ender i en ellipse. Tanken strander
1 en halv setning: Huvis det ikke var slik... <] morgen»
er en liten fremtid, og Wittgensteins bemerkning
antyder noe om i hvilken grad forestillingen om
fremtid er vevd inn i spriket vi bruker, nzrmest
som en rgd trid som binder menneskenes livsformer
sammen. Kanskje er det altsa slik at enkelte uttrykk
spiller en sd stor rolle i vir sprakbruk at vi —slik vi
er — ville vaert fortapte uten. P4 et annet niva gir
bemerkningen uttrykk for en slags tilkortkommet-
het med hensyn til det 4 skulle formidle en generell
forestilling om «i morgen». Ord gis bestemt innhold
innenfor den sammenhengen de brukes i, slik «i
morgen» 1 Wittgensteins eksempel er en form for
fremtid som bestédr i forventningen om en overgang
fra dag til natt. Kan vi sd beskrive hvordan vi bruker
ordet «fremtid» for livsformer som ikke besitter be-
grepet? Vel, vi kunne kanskje la dem lese manifester.

Manifestet gir form til et begjar etter forandring,

etter et fremtidig gyeblikk som vil vare kvalitativt
annerledes fra det som er. Mina Loys aforisme «D@
i Fortiden / Lev i Fremtiden» (se side ...) kan std
som en formel for dette begjaret etter 4 leve i frem-
tiden, etter 4 si «nd, i fremtiden», en paradoksal
spraklig ssmmensetning innenfor normal, linear
grammatikk, men typisk for manifestet. Slike sam-
menhenger er betydelig enklere & beskrive enn &
forklare — forklaringene ender lett i paradokser
eller aporier. Fredric Jameson kommer oss heldig-

1 Wittgenstein, s. 51. Alle referanser gis i fotnoter, unntatt
referanser til innholdet i denne utgivelsen, som gis lppende
i teksten. Stor takk til Espen Gronlie og Lina Tosterud for
konsulenthjelp 1 anledning denne artikkelen.



vis til unnsetning, idet han understreker at man
kan bevege seg i det aporetiske og likevel vare pd
sporet. I Archaeologies of the future skriver han:

Det antas at utopien, hvis anliggende er
fremtiden, eller ikke-varen, bare eksisterer

i ndtiden, der den lever begjarets og fan-
tasiens relativt kraftlgse liv. Men dette er &
unnlate & regne med den amfibiske karak-
teren til veren og dens temporalitet — hva
gjelder denne er utopien, filosofisk sett, ana-
log med sporet, bare fra den andre enden av
tiden. Sporets apori bestdr i 4 tilhgre fortiden
og natiden samtidig, og slik & konstituere

en blanding av varen og ikke-varen som er
heller forskjellig fra den tradisjonelle kate-
gorien Bliven og dermed mild sagt skandalgs
for den analytiske Fornuft. Utopien, som
kombinerer fremtidens enné-ikke-varen
med en tekstlig eksistens i ndtiden, er ikke
mindre verdig de arkeologiske paradok-
sene vi er villige til & innrgmme sporet.

Loys aforisme sier noe om vire frem- og forestil-
lingsformer. Kanskje kan vi, med et 1&nord fra Joan
Retallacks bidrag til vir enquéte, si at 1 konfrontasjon
med manifestet avdokumenteres de frem- og forestil-
lingsformene vi for gyeblikket har tilgang til, det vil
si, de avdokumenteres qua tilstrekkelige og ngdven-
dige frem- og forestillingsformer. For hva vil det si

4 forestille seg noe? Jameson forklarer forestillinger
som «erfaringscollager, konstruksjoner laget av biter
og stykker av her og nd. [...] P4 et samfunnsmessig
nivd betyr dette at forestillingene vére er gisler av var
egen produksjonsmdte.»3 Kan det hende at manifes-
tet tenderer mot en annen form for erfaring nér det
begjarer & uttrykke, praktisere og dokumentere dette
«nd, 1 fremtiden»? Kan det frigjore forestillingene fra
gisselstatusen? Gjennom artikkelen vil vi forsgke &
forfplge disse ledespgrsméilene ved & undersgke ma-
nifestet som fremtidsdokument. Nér vi tror at mani-
festet er et fremtidsdokument, er det fgrst og fremst
fordi vi ikke er i stand til & tenke hva et fremtidsdo-
kument skulle vere. A innrgmme det er ikke & avvise
sporsmdlet om hvorvidt fremtiden kan dokumenteres,

2 Jameson, n. 12, s. xv-xvi. Kanskje kan manifestets begjar
forstds som en utopisk lengten eller utopisk impuls? Det er midlertid
vesentlig & huske pd at utopien og manifestet utgjor to distinkte,
om enn beslektede genre. Interessant nok refererer Jameson til

det politiske manifestet i et forsgk pd 4 karakterisere utopigenren
(s. 35-7). Det er nzrliggende 4 lese hans diskusjon som en implisitt
kommentar til Michael Hardt og Antonio Negris diskusjon av
manifestet i Imperiet (se side 82), der de, i likhet med Jameson, tar
utgangspunkt i Althussers lesning av Machiavellis Fyrsten som et
utopisk politisk manifest.

3 Jameson, s. xiil.

men § dpne for atsvaret ikke har noe som helst med
spgrsmadlet & gjore. Dette er ikke en reservasjon, men
forebygging av reservasjoner pd vegne av fremtiden
(«one must take special care not to influence oneself»).
De siste drene har interessen for manifestet innen-
for akademia tiltatt, og det foreligger et lite antall
amerikanske og europeiske studier om genren. At
manifestet lenge var en oversett og underteoretisert
genre, er altsd i noen grad bgtt pa. I norsk sammen-
heng er manifestet pafallende underpraktisert, i hvert
fall i kunstneriske og litterere sammenhenger, noe
som antakelig har med fravaret av tydelige avant-
gardegrupperinger & gjgre. Vi kan sitere en ubetalelig
etterlysning fra J.V. Martins brev til pressen (1962)
pé vegne av Den Situasjonistiske Internasjonale:

Vi beder redaktionerne for aviser og tids-
skrifter 1 Norge og Finland bringe en
efterlysning [...]. Det gjelder en norsk og
en finsk avantgarde-kunstnergruppe der
har spgt optagelse i [Den Situasjonistiske
Internasjonale] — da Jorgen Nash ikke ag-
ter at udlevere adresserne pd disse grupper
beder vi venligst Dem vare os behjzlpe-
lige, sdledes at disse grupper gennem Deres
blad kan f4 at vide, hvortil en ny optagel-
sesbegaring kan sendes. (se side 119)

Vi aner ikke om situasjonistene fikk noen re-
spons, men faktum er uansett at manifestet,
avantgardens genre par excellence, fremstdr
som en nzrmest ubrukt mulighet i Norge.

TIDSPOLITIKK

Via Wittgenstein antydet vi at det er problematisk

4 skulle gi noen generell beskrivelse av «fremtid»,
og manifestet tydeliggjor denne problematikkens
politikk. Visse beskrivelser tildekker mer enn de
avdekker. Med Guy Debord kan vi si at det finnes
krefter som forsgker & generalisere tiden og dyrke
forestillingen om at det kun finnes én tid. I La sociéré
du spectacle (1967) skriver han at «[e]ttersom den
tiden som over hele verden offisielt promoveres som
samfunnets generelle tid ikke har noen betydning
utenom de spesielle interessene som konstituerer den,
er den ikke annet enn en partikuler tid».* En gene-
rell tidsorden er med andre ord bare en spesifikk og
partisk representasjon av tid. Innenfor en generell
tidsorden drives fremtidsforvaltning ved at det tas

4 Debord, § 146. For Debord er denne partikulzre tiden
primart sett varens tid, eller til og med tid som vare. Oversettelsen
av paragrafen er vdr egen, men se ogsé forlaget News From
NowHeres kommende oversettelse Skuespillsamfunnet (2007), til
norsk ved A. S. Olsen og J. Bals.

RETT KOPI DOKUMENTERER FREMTIDEN 135



beslag i det som er (militert, gkonomisk, politisk),
legitimert med henvisning til det som skal komme.
Dette poenget ldner vi fra George Bataille, som
fastslir: «Pa Statsnivd innebarer omtanke for frem-
tiden merkelig nok en umiddelbar begrensning av
individets sikkerhet og muligheter for overlevelse».s
Den generelle tidsorden er et ideologisk produkt, en
teleologisk instans der kriger kan bli utkjempet og
kapital bli investert nd for at milet om en «bedre
fremtid» kan nds. Enkeltindividets livstid er innenfor
en slik logikk et rimelig (rasjonelt og billig) offer.
Janet Lyon har hevdet at manifester kan brukes
til 4 aktualisere fremtid. Slik utfordrer manifestet
fremtidsforvaltningen innenfor den generelle tidsor-
den, der innfriingen av lofter til enhver tid utsettes
(ka-anskje kommer kongen, demokratiet, like ret-
tigheter for alle osv.). Manifestet iverksetter retoriske
handlinger som gjor fremtiden akuzt — Lyon snakker
om manifestet som en «eksplosjon av utdlmodighet».°
Ifplge Lyon markerer manifestet at «[ullike ‘tider’
eksisterer samtidig innenfor det samme avgrensede
historiske gyeblikket, like sikkert som homologe
‘tider’ eksisterer pd tvers av drhundrene». Manifestets
arbeid bestdr nettopp i 4 forstyrre «den glatte tem-
porale overflaten» som kjennetegner modernitetens
historie ndr den beskrives som en enhetlig fortelling
om fremskritt og utvikling inndelt i ulike perioder.”
dette arbeidet partikulariseres tidsrommet som mani-
festets «vi» virker innenfor. Lyon pdstar videre at idet
mulighetsbetingelsene for forestillingen om et univer-
selt subjekt var etablerte, oppsto samtidig manifestet
som en offentlig genre innenfor hvilken det var mulig
4 kritisere de antagelser en slik subjektsform er fun-
dert i:* Manifester bevitner at det universelle subjektet
ikke var universelt nok, og Lyons fokus er sarlig
rettet mot den historiske eksklusjonen av kvinner fra
slike forestillinger. Hun etablerer kvinnenes uautori-
serte diskurs under den franske revolusjon — kravene
om rettferdig pris, surringen av protesterende kvin-
nestemmer i gatene — som modell for manifestets
sprikhandlinger: «Det skrevne ordet [...] bevarer
sporet etter den hgylytte trussel, kroppen som agiterer
i gata, fornzrmelsen, det utilmodige dytt henimot

5 Bataille, s. 507. Se Kristine Stiles” artikkel 1 Rezt Kop:

om Gustav Metzgers kunstneriske strategier overfor slike
koloniseringsprosjekter.

6 Lyon,s.27.

7 Lyon,s. 203-4. Nir vi i det folgende snakker om modernitetens
historie, refererer vi til en slik homogeniserende beskrivelse.
Kritikken av en slik beskrivelse av «det moderne» innebarer
imidlertid ikke at begreper som «det moderne» eller «<modernitet»
ma forkastes. Tilsvarende er ikke en slik kritikk rettet mot
historiske totaliseringer som sidan, men mot spesifikke
totaliseringer. For en oppklarende diskusjon av ulike forstielser av
«modernitet» og historietotaliseringer, se Osborne 1992.

8 Lyon,s. 3.

innblanding og fare».® Det er svart interessant at
Lyon forstdr de revolusjonzre kvinnenes agering
som eksemplarisk med hensyn til manifestsprikets
karakter av 4 vaere handling. Vi tror at det eksempla-
riske i disse handlingene stiller dem i et ambivalent
forhold til modernitetens historie: Med bakgrunn i
kritikken av usertelsen og forspket pd & gjore frem-
tiden akutt (rettferdig pris NA!), kan handlingene
fungere subversivt i forhold til den offisielle historie-
fortellingen: «Var historie er det utenkte kapitlet i
deres historie’, erklaerer det typiske manifestet til sine
motstandere, ‘og nd skal deres historie bli rettferdig
avlgst av var fremtids utfolding’»." Dette betyr at
revolusjonare manifesthandlinger i en viss forstand
er en form for praksis som spker & definere sin egen
tid. I forlengelsen av denne observasjonen tror vi

det vil vaere svart fruktbart § analysere manifestpro-
duksjon ut fra det Peter Osborne kaller tidspolitikk.
Dette vil innebzre & studere manifestproduksjon som
et politisk fenomen som involverer stridigheter over
erfaring av tid. Osborne utdyper problematikken:

Hvordan er det at de sosiale praksisene vi er
involvert i strukturerer og produserer, setter
i stand eller forvansker, ulike oppfatninger
av tid? Hva slags historieerfaring gjor de
mulig eller forhindrer? Hvems fremtid
sikrer de? Og omvendet, alle temporalise-
ringer innebarer spesifikke orienteringer
med hensyn til praksis, ettersom de danner
alternative strukturer gjennom hvilke fortid,
nitid og fremtid kan smelte sammen for &
definere handlingens temporale struktur.”

I hvilken grad definerer et manifest sin egen tempora-
le struktur? P4 hvilken mate er slik strukturering be-
tinget av historiske og sosiale forhold? Hvordan kan
en spesifikk temporalisering forholde seg til domine-
rende historieoppfatninger og samtidig bidra til det
Osborne kaller «sosial produksjon av mulighet»?'
Dersom det er slik som Osborne har hevdet, at

9 Lyon,s. 72.

10 Lyon,s. 15.

11 Osborne 1994, s. 7. «En tidspolitikk», fortsetter Osborne, «ville
fokusere pd disse strukturenes temporale logikk i den grad de
dpner opp for, eller hindrer, spesifikke historiske muligheter, i
distinkte temporale modi». Helt sentralt i Osbornes forsok pa

i tenke en slik tidspolitikk stdr begrepet om «erfaring». Den
historiske erfaringens fundamentale kategorier, som «‘fremskritt’
og ‘reaksjon’, ‘revolusjon’, ‘krise’, ‘bevaring’, ‘stagnasjon’ og

‘det nye’ [...] er alternative temporale strukturer, alternative

temporaliseringer av ‘historie’, som strukturerer erfaring temporalt
og tilbyr alternative formuleringer av historiske fortider, nitider og
fremtider pd ulike mater som er politisk vesentlige».

12 «|Plolitics [...] depends on what we might call the soczal
production of possibility at the level of historical time-consciousness».
Osborne 1994, 5. 7.



«modernitet» er navnet pd en spesifikk erfaring av
historisk tid, en negasjonens temporale logikk som
prioriterer ndet pd bekostning av fortiden og frem-
tiden fremfor ndet, «med ett ord: det nyes logikk »'3

— s fremstir manifestgenren som eksemplarisk
modernistisk idet den synes 4 representere og dessu-
ten produsere en slik historieerfaring. " Det nyes
logikk er ikke bare manifestets logikk, men ogsd
motens. Nar det nye blir en konstant, forblir det nye
alltid-det-samme.'> Dette ma tas med i betraktning
ndr manifestet diskuteres i forhold til bestrebelser
pd 4 ga hinsides denne logikken og fremtvinge noe
helt annet, manifestet som en form for et begjar et-
ter noe kvalitativt annerledes, en tid nar det ikke
lenger vil vaeere behov for  skrive manifester.

TEATRALITET OG PERFORMATIVITET
Martin Puchner hevder at forstielsen av mani-
festet bide krever en manifestets poetikk og en
politikk. 1fplge Puchner ville avantgardemanifestet
rett og slett ha vart utenkelig uten den genrepro-
duserende teksten Det kommunistiske manifest.”
La oss kikke pé fplgende definisjon av manifestet
(en definisjon vi senere skal komme tilbake til):

Definition — a public declaration, usually
of a sovereign or person claiming large
powers, showing intentions and motives;
a statement of policy or opinion issued
by an organization, party, or school.

Denne definisjonen inkluderer en bruk av termen
«manifest» som gir lenger tilbake enn Marx og En-
gels” manifest (1848), nemlig til manifestet som et
dokument suverenen kunne bruke til & offentliggjgre
sine intensjoner.'” Denne manifestets forhistorie er
overraskende all den stund «manifest» i dag kon-
noterer noe subversivt som utfordrer det bestdende.

I suverenens bruk av manifestet, for eksempel til 4
erklare krig, innehar manifestets «jeg» en autoritet
som sd 4 si garanterer at intensjonene som manifes-
teres blir til handling. Erklerer suverenen krig, blir
det krig. Manifestet er ikke tomme ord, men fungerer
som medium for en allerede konstituert makt. Hva
om vedkommende ikke er suveren, men kanskje bare

13 Osborne 2006, s. 84. Slik betegner ‘modernitet” en spesifikk
totaliserende temporalisering av historie, jf. n.11 over.

14 «Modernistisk» betegner dermed kulturelle bekreftelser pd
denne erfaringen.

15 Andrew Benjamin har nylig forspkt 4 tenke motens tid i
forlengelsen av Osbornes idé om tidspolitikk. Se Benjamin 2006
(srlig de to forste kapitlene).

16 Puchner, s. 66.

17 Se for eksempel Lyon , s. 13.

«a person claiming large powers»? Ndr manifestet tas
i bruk av folk som 1 utgangspunktet ikke er i besit-
telse av den ngdvendige autoriteten som kreves for

4 gi ord performativ kraft, blir det ifplge Puchner
maktpdliggende & posere som om man hadde denne
autoriteten. I forbindelse med Det kommunistiske
manifests opprinnelige mangel p4 autoritet, hevder
han at «manifestets talehandlinger [...] iverksettes

i en for-fremtid, med pdstand om at deres autori-

tet vil ha blitt skaffet til veie gjennom endringene

de selv gnsker & gjennomfere.»" For & f4 grep om
den spesifikke fremtidskonstruksjonen som kjen-
netegner manifester, lanserer Puchner begrepsparet
performativitet og teatraliter.’ Manifester spker &
gjore ord til handling: & gi ord performativ kraft. Nér
manifester har en teatral karakter, er det fordi de —1
mangel av autoriserende kontekst — poserer som om
de var i besittelse av en slik ngdvendig autoritet.

Da de sikalte historiske avantgardebevegelsene
tok den politiske manifestgenren i bruk, ble genrens
teatrale dimensjon tydeliggjort ved at manifestet
bokstavelig talt inntok scenen. For eksempel ble «Fu-
turistisk maleri. Teknisk manifest» fremfort pd Tea-
tro Chiarello i Torino foran tre tusen kunstnere, stu-
denter og fabrikkarbeidere,” mens Dada hadde sin
Cabaret Voltaire i Ziirich, der manifestet ble teater.
Det er imidlertid grunn til § understreke at Puchner
mener at alle manifester bdde har teatrale og perfor-
mative aspekter. Marx, som i fortalen til sitt manifest
pakaller kommunismens sppkelse som hjemsgker
Europa, spker nettopp & oppheve kommunismens
karakter av 4 vare noe uvirkelig og eventyrlig og &
skape proletariatet som en selvbevisst realitet: «Det er
pa tide at kommunistene dpent legger frem for hele
verden sitt syn, sine mdl, sine tendenser og stiller et
manifest fra partiet selv opp mot eventyret om kom-
munismens sppkelse.»*" I motsetning til suverenens
«jeg» spker Marx 4 iscenesette et kollektivt «vi», men
denne operasjonen avhenger av et element av forstil-
lelse. Vi kan si at manifestets utsigelsesposisjon er
lint fra fremtiden.** P4 den ene siden fremstdr ma-

18 Puchner, s. 24. Se dessuten Janet Lyons artikkel i Rezz Kopi,
hvor hun i et forsgk pé & forstd temporaliteten i utopisk polemikk,
utleder fem distinkte, men relaterte, former for tid. Her legger
hun szrlig vekt pé forestillingen om en for-fremtid. Videre kan
det henvises til Sven-Olov Wallensteins bidrag, der han forspker

4 tenke avantgardens tid innenfor den bergson-deleuzianske
forestillingen om virtualiter.

19 Begrepene stdr sentralt i hele studien, men se szrlig kapitlet

«Marxian Speech Acts», s. 23-32.

20 Perloff, s. 92. Manifestets teater var pd ingen méte begrenset til

den tradisjonelle scenen. Perloff opplyser at manifestet «Contro

Venezia passatista» (Mot fortidselskende Venezia) ble kastet
—800.000 i tallet — fra klokketirnet i Venezia.

21 Marx, s. 223.

22 Peter Osborne har i en svert interessant lesning av Marx’

manifest vist hvordan det tilbyr sine lesere en opposisjonell
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nifestets posering som noe som mé overvinnes for at
manifestet ikke skal fremstd som virknings- og virke-
lighetslgse teaterreplikker. P4 den andre siden er det
slik, ifplge Puchner, at det teatrale er selve betingelsen
for at manifestet kan la makteslgse komme til orde:

Teatralitet beskriver rommet mellom ab-
solutt makteslgshet og suverenens sikre
posisjon, et spill manifestet utnytter uten
forelgpig & vite hvorvidt bemektigelsen
av makt vil lykkes. Med andre ord, uten
teatralitet ville det ikke vare noen pose-
ring, ikke noe overmot, ingen fremkast-
ning, ingen fremtidighet; uten teatralitet
ville det ikke vare noe manifest.”

Mens politiske manifester kompenserer for man-
glende autoritet gjennom teatral posering, har selv
det mest teatrale kunstmanifest i noen grad perfor-
mative effekter, nettopp pd grunn av dets kalkulerte
teatralitet.** Mina Loys aforisme «D@ i Fortiden /
Lev i Fremtiden» fremstir i forlengelsen av dette
som et imperativ innebygd i selve manifestformen:

I fortiden var vi undertrykte, uten stemme, posisjon og
autoritet, men nd, i fremtiden, kan vi leve, skrive, tale ...

FUTURISTENS F@DSEL. ARV OG MILJ®
Vi har sitert en mulig definisjon av manifestgenren.
Ethvert forsgk pa 4 definere genren m4 imidlertid
ta hensyn til at nettopp definisjoner stdr pé spill i
manifester. Manifester definerer. Puchner pdpe-
ker hvordan det « bruke tittelen ‘manifest’ ga en
forfatter myndighet til & dope, eller i det minste
en plattform hvorfra man kunne gjgre krav pa en
slik myndighet».”> André Bretons fingerte leksi-
konoppslag for ordet «surrealisme» i hans forste
surrealistiske manifest utgjor kanskje det klareste
av en lang rekke eksempler. Et manifests ddps-
handling er ofte omgitt av en fortelling, en slags
skapelsesberetning. I «Futurismens grunnlag og
manifest» ender Marinettis biljakt i grofta:

politisk identitet i nitiden ved 4 la dem identifisere seg med (den
individualiserte) universaliteten til et fremtidig v7. Se Osborne 2000,
s. 63-77.

23 Puchner, s. 26.

24 Puchner, s. 5. Den mest opplagte médten avantgardemanifester
fungerer performativt pd i Puchners forstand er, foruten & innstifte
nye bevegelser («Futurismens grunnlag og manifest»), hvordan
manifester har blitt brukt til 4 holde orden i en bevegelses rekker.

[ situasjonistenes «eksklusjonsmeddelelse» (se side 64) opptrer
representantene for Den situasjonistiske internasjonale med en
autoritet like ubestridelig som suverenens. Erkleringen effektuerer
cksklusjonen.

25 Puchner,s. 73.

O morsgroft, nesten fylt av gjgrmevann!
Skjenne fabrikkavlgp! Jeg slukte begjar-
lig din n@rende sple; og husket det velsigna
svarte brystet til min sudanske amme ...
Nir jeg lofta meg — i skitne filler og stin-
kende — ut av den kantra bilen, kjente

jeg gledens sgnderslitte jern, som foyk si
deilig gjennom hjertet mitt! (se side %)

Hal Foster har vist hvordan Marinetti her gjenfedes
hel og ren, som «en teknologisk fallos».** Futuristens
fodsel er innskrevet i en tradisjon for skapelsesmyter
om opprinnelig enhet. Donna Haraways kyborg har
tilsynelatende mye til felles med den futuristiske
menneskemaskinen, men i hennes «Et manifest for
kyborger» fremstdr skapelsesmytenes beskrivelser
av opprinnelig enhet (og manifestet som innstiftende
handling) som et problem. Hun anvender manifest-
formen til 4 stgpe kyborgen i form av et politisk
subjekt som er frigjort fra sin opprinnelse: «Det
storste problemet med kyborger er at de er det uekte
avkommet etter militarismen og den patriarkalske
kapitalismen, for ikke & nevne statssosialismen. Men
uekte avkom er ofte umadtelig trolgse mot sin opprin-
nelse. Deres fedre er, tross alt, uvesentlige.» (se side
78) Foreldrelgs, kjgnnslgs, aldri vart i Eden. I sin
sluttnote til kyborgmanifestet formulerer Haraway
kyborgens sporsmél: Hvordan forholde seg til det &
arve historier, med all deres dgdelige makt og livlige
kraft? Spgrsmalet er i hoyeste grad relevant ogsa for
manifestforfatteren. Gjennom henholdsvis kyborgen
og futuristen, forholder Haraway og Marinetti seg
ulikt til historiearven, men begge bruker manifestet
til 4 konstruere nye myter om og erfaringer av tid.
Helt siden manifestet ble en etablert genre blant
avantgardister tidlig pa nittenhundretallet, har
den definitoriske gesten ogsa vart rettet mot ma-
nifestgenren selv. Formuleringen av en manifests
poetikk/politikk gér som en rgd trdd gjennom gen-
rens historie. Definisjonen vi allerede har sitert er,
som vi snart skal se, hentet fra et manifest. Et annet
eksempel er Apollinaires «Den futuristiske anti-
tradisjon» som innledes med ligningen: «Manifest
= syntese» (se side 14). Denne knappe definisjonen
sier utvilsomt noe sant om manifestgenrens pre-
tensjoner om & gi en fortettet syntese av alt som er
relevant. Nok en gang utgjer Det kommunistiske
manifest det paradigmatiske eksempelet med sine
store, syntetiserende sveip: «All historie om sam-
funnene til i dag er historien om klassekamper».*7
Vir utfordring bestar 1 & skulle si noe som kan synte-

26 Foster, s. 118-19. Marjorie Perloffs artikkel i Rezt Kopi er
en lesning av dette manifestets retorikk. Se dessuten hennes
ordlisteoppslag til «Futurist moment».

27 Marx, s. 224.



tisere manifestgenren. Nesten alt vi sd langt har sagt
om manifestet motsies av et eller flere av manifestene
vi har tatt med i antologien. Nye manifester setter
manifestgenrens definisjon, dens arv, pa spill, men
reproduserer gjerne samtidig genrens «retoriske
DNA», for & bruke Janet Lyons formulering (se side
144). Det gir mening & generalisere over manifest-
genrens genreoverskridende karakter nettopp fordi
forestillingen om det nye sd 4 si er skrevet inn i selve
genren. Med Louis Althussers ord: «Et ‘manifest’
krever 4 bli skrevet i nye litterere former».*® Slik vi
ser det, innebarer dette at en definisjon av formale
genrekjennetegn verken er mulig eller gnskelig. I
manifestets genealogi kryr det av uekte avkom.

A MANIFESTERE SEG I HISTORIEN

Ofte tas manifester 1 bruk ndr noen skal gi seg til
kjenne for et publikum. I «Erklering av 17. januar
1925» skriver en lang rekke surrealister under pd

at «urrealismen eksisterer» (se side 46). Som (Dyvind
Berg viser i sitt ordlisteoppslag til ordet «manifest», er
postuleringen av kollektivets eksistens innebygd i ma-
nifestformens anagrammatikk: «team fins» (se side
211), og ndr de russiske futuristene planter et verbalt
slag 1 ansiktet pd den offentlige smak, gjor de det «pd
klippen av ordet ‘vi’ i et hav av hvin og indignasjon»
(se side 13). Manifester iscenesetter kollektive utsigel-
sesposisjoner, og ndr kollektivet er dgpt, kan publi-
kum f& gye pd det: «Det er naturligvis for & manifes-
tere oss at vi skriver manifester» heter det i den korte
teksten «Manifeste» som ble trykket i det andre num-
meret av Internationale lettriste (1953).” Setningen
lyder som et ekko av den surrealistiske erkleringens
proklamering av surrealismens eksistens. Gjennom
bruken av manifestgenren kan lettristene sies 4 inngé
i en slags kontinuitet med surrealistene, begge grup-
peringene drev en form for praksis som kan innlem-
mes i en manifestets historie. Med Lyons ord: «[A]
skrive et manifest innebarer en symbolsk deltagelse

i en historie om motstand mot dominerende krefter;
det er & knytte sin stemme til tidligere revolusjonare
konflikters utallige stemmer».3° Imidlertid tar let-
tristene allerede i de to forste setningene i manifestet
eksplisitt avstand fra surrealismen: «Den lettristiske
provokasjon tjener alltid til & fordrive tiden. Den
revolusjonare tanke er ikke et annet sted». Den

siste pastanden alluderer til setningen som avslutter
André Bretons fgrste surrealistiske manifest (1924):

28 Althusser, s. 23.

29 Lettristiske tekster er i stor grad tilgjengelige pa internett.
Manifestet kan leses pd http://www.chez.com/debordiana/francais/
il.htm

30 Lyon,s. 4.

«Tilvarelsen er et annet sted».3' Ndr Breton henviser
tilverelsen til et annet sted, fjerner han seg ifolge let-
tristene fra den revolusjonare tanke, som ma vare her
og nd. Gjennom 4 skrive et manifest, et manifest som
attpatil alluderer til tidligere manifester, innskriver
lettristene seg tilsynelatende i en avantgardens histo-
rie. Det er likevel med en viss ambivalens de setter sitt
merke pd denne historien: « Vi har avskjediget Isou,
som ser nytten i 4 etterlate spor. Alt som oppretthol-
der noe bidrar til politiets arbeid». A etterlate spor for
ettertiden letter arbeidet for de kreftene lettristene
spker & motarbeide. Lettristenes praktiske utfordring
blir dermed 4 skulle manifestere seg uzen d etterlate
spor3* The Guerrilla Art Action Group spgr i trid
med dette: «Why do you always have to be somebody,
why do you always have to leave your mark, your
signature, your fingerprints: why can’t you just be
content with doing useful labor, like wiping your ass
carefully?» (se side 73). Altsd skriver de under pa
at folk m4 ordne opp i sine egne etterlatenskaper.
Disse eksemplene illustrerer at manifester er
svart interessante som historiografiske dokumen-
ter og en vesentlig utfordring for kunst- og lit-
teraturhistoriene. Eksemplene viser at strid om
tidserfaringer og historietotaliseringer mé erkjen-
nes i forsgk pd & forstd manifestets rolle innen-
for de politiske og kunstneriske avantgardenes
praksis. Dette gjelder ikke minst i diskusjoner av
avantgardens historiografi. Fokus pé tidspolitiske
intervensjoner kan utfordre etablerte forestillinger
om en avantgardens eller manifestets tradisjon.

MANIFEST ANTI-DANTO

I «Tre tidr etter kunstens avslutning» postule-
rer Arthur Danto en posthistorisk kunsthistorie
som er immun overfor manifester. Han skriver:

31 Breton,s. 117.

32 I forbindelse med denne problematikken kan det vises til Ina
Bloms artikkel «Fluxus Futures. Ben Vautier’s Signature Acts and
the History of the Avant-Garde», hvor hun blant annet skriver
som fplger om signaturens problem: «The signature acts of the
historical avant-garde may in part have served to reformulate

art in utopian terms. By displacing more traditional notions of
subjectivity, avant-garde signature operations served to open an
imaginary space that could romanticize notions of new modes of
collective being. But from the vantage point of a neo-avantgarde
working through the Aistorical traces of these signature acts, the
romance of this perspective gets distorted. [...] What was, initially,
formulated as a boundary-displacing opening is inverted to the
terms of appropriation. |...] For appropriation essentially means
taking on ‘the world’ by means of the artistic signature — reserving
it ‘for art’.» Blom nevner ikke manifestet, men som «signature
act» kan ogsd dét iverksette «voldelige» effekter som de Blom
beskriver her. Gustav Metzgers «Manifestverden» artikulerer pd
eksemplarisk vis spenningen mellom kunstnerisk produksjon og
appropriering av verden (se side 65).
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Et manifest definerer en bestemt bevegelse
eller en bestemt stil, og det proklamerer, i
storre eller mindre grad, at dette er den enes-
te kunstformen som er av betydning. [...]
Alle bevegelsene ble drevet frem av folgende
forstielse av kunstens filosofiske sann-

het: Kunst er i sitt innerste vesen x, og alt
som ikke er x er ikke — eller er ikke i sitt
innerste vesen — kunst. [...] Alle ble stot-

tet av en historiefilosoft som proklamerte
historiens betydning med feste i en siste
tilstand som utgjorde den sanne kunsten.3

Danto gjor rett i 4 identifisere en definitorisk gestus
og en potensielt totaliserende intensjon som sentrale
kjennetegn ved manifester. Han pdpeker at noen
manifester er nesten like kjente som kunstverkene
de (ifplge Danto) prever 4 underbygge, men overser
dermed at manifestet med futuristene blir en kunst-
nerisk og litterar praksis i seg selv. Dantos forstielse
av manifestgenren er reduktiv og til en viss grad
representativ for utbredte holdninger til genren. Han
forstir manifestet som et gjennomsiktig uttrykk for
en filosofisk definisjon av kunstens zranshistoriske
essens og for en ahistorisk forstielse av kunsthisto-
rien.3* Et manifest kan godt gi seg ut for & preke filo-
sofisk sannhet, men en forstielse av manifestet som
undersldr genrens politiske genealogi og de enkelte
manifesters retorikk, strategier og teatrale positurer
og ikke ser annet enn budskap formulert i klarsprik,
misforstar sin gjenstand. Danto vektlegger ensidig
manifestenes totaliserende intensjon og undervurde-
rer ethvert kritisk potensial. I sin sluttnote til «Mani-
fest Dada 1918» pdpeker Ina Blom at Tzaras manifest
kan leses som et strategisk forsgk pé «a skjzre igjen-
nom tidens egen logikk», noe som zkke er det samme
som 4 hevde en transhistorisk sannhet. Danto vil
ngdvendigvis vare blind for en slik tidspolitisk ope-
rasjon. Manifestet kan brukes til & gjgre helt andre
ting enn det publikum forventer (& definere kunstens
essens, 4 proklamere kunstens avslutning osv.). Selv
om det til en viss grad er mulig & gi en beskrivelse av
generiske trekk ved manifestet, kan ikke bruken av
genren beskrives en gang for alle, noe som ble dpen-
bart gjennom sentrale Fluxus-kunstneres omgang
med manifestet, og som vi straks skal se nermere pa.

HVOR ER MANIFESTET DITT?

«Hvor er manifestet ditt?» skal Joseph Beuys ha spurt
George Maciunas i forkant av festivalen Festum
Fluxorum Fluxus, som ble arrangert i Diisseldorf i

33 Danto, s. 162-3.
34 Danto, s. 162-4.
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1963.3 Maciunas svarte pi Beuys’ oppfordrende spors-
mal med 4 distribuere et manifest under festivalen.
Manifestet er senere kjent som «Fluxus Manifesto»,
men tittelen lyder ganske enkelt «Manifesto:» (se
side 66). Et av Maciunas’ @render synes 4 vare &
dope Fluxus, 4 si at Fluxus eksisterer. Manifestet
bestdr delvis av en leksikalsk redegjorelse for ordet
«flux», klippet ut av en ordbok og limt inn i teksten.
Ordbokoppslaget, eller delene av det, er delt i tre
bolker. Mellom utklippene star diverse hindskrevne
imperativer som foreskriver aksjonistisk inngripen

i verden. De hindskrevne presiseringene indikerer
at hervarende definisjon ikke er av ordbokens au-
toriserte og tidlgse orden, men av en mer partikular
karakter. Manifestet fremstdr som en bemektigelse
av ordbokens definisjonsmakt. Som dapshandling
er det fundert pd en forhandling med det allerede
eksisterende (ordbokutklippet) og en definisjon av
kunstnerkollektivet, herunder angivelsen av handlin-
ger som skal iverksettes, s som: «EUSE the cadres
of cultural, social & political revolutionaries into
united front & action». Slik slutter manifestet, men
det er ogsd her det svikter, for den «samlede front»
av politisk revolusjonzre som manifestet forspksvis
mobiliserer, er ikke representert med opphopningen
av underskrifter som i henhold til konvensjonen au-
toriserer manifestet med de manges samlende stemme.
Fluxus-kunstneren Dick Higgins kommenterer:

Maciunas proposed a manifesto during
that 1962 festival — it is sometimes printed
as a ‘Fluxus Manifesto’, but nobody was
willing to sign it. We did not want to con-
fine tomorrow’s possibilities by what we
thought today. That manifesto is Maciunas’
manifesto, not a manifesto of Fluxus.3°

Denne situasjonen aktualiserer Janet Lyons disku-
sjon av manifestgenrens «vi» som «en essensielt
sett koloniserende konstruksjon».3” Higgins synes
4 antyde at han opplevde Maciunas’ manifest som
et forspk pa & kolonisere andre inn i hans «samlede
front», en samlet front som skjuler at det her er

et jeg som snakker. Higgins antyder videre at nér
denne strategien slo feil, var det forst og fremst pa
grunn av Maciunas’ forsgk pa 4 kolonisere eller
legge bind pa noe helt annet, nemlig selve fremti-
den. Det lyktes ikke Maciunas & iscenesette Fluxus
som noen samlet front gjennom dette manifestet.s®

35 Smith 1998a, s. 94-5.
36 Higgins, s. 219.
37 Lyon,s. 26.

38 Ironisk nok blir Joseph Beuys den fgrste og hittil eneste som
skrev under pd Maciunas’ manifest. Hans korrigerte variant fra
1970 (se side 71), autorisert med stempel og signatur, pekte nese til



Festivalen i1 Diisseldorf ble innledet ved Jean-Pierre
Wilhelm, som problematiserte forholdet mellom
Fluxus og forkrigstidens avantgardebevegelser gjen-
nom en refleksjon over manifestet: «Should a manife-
sto be launched today? It would be too beautiful, too
easy. The heroic epoch of manifestos — Dada, Sur-
realists, and others, even individuals, is well past ... It
is no longer a matter of yelling, it is a matter of mat-
tering!»%. Wilhelm stilte spgrsmaél ved manifestets
fremtid som genre og hevdet at manifestenes epoke
var over. Manifestos, en utgivelse redigert av Emmett
Williams og nettopp Dick Higgins, problematiserer
manifestgenrens totaliserende potensial og kan leses
som forsgk pd d skrive manifester som ikke skriker.+

Med Manifestos er genrebetegnelsen gjort til tittel,
noe som antyder at genren som sddan stir pd spill.
Dette bekreftes av bidraget som innleder utgivelsen,
Alison Knowles’ «Word Power» (se side 67), som
tar genredefinisjonen vi allerede har sitert som ut-
gangspunkt. Definisjonen etterfglges av en instruks:

Manifesto

From the above word, make as many three-,
four-, five-, six-, seven-, eight- or nine- letter
words as possible, using only one form of a

word — for example, «eat» or «ate», not both.
Compare your list with that on the next page.

Pa neste side presenteres 125 ord som er laget i
henhold til instruksen. Vi har allerede sett at mani-
festet utgjor en privilegert genre for & demonstrere
definisjonsmakt. I likhet med Maciunas’ manifest
bestar Knowles’ tekst delvis av noe som synes 4 vare
et utklipp fra en ordbok eller et leksikon, men mens
Maciunas spkte & definere Fluxus som en gruppering
med spesifikke mél eller intensjoner, retter Knowles

Maciunas’ manglende oppslutning. Beretningen om manifestets
mislykkethet, hvordan iscenesettelsen av en kollektiv identitet
ikke lyktes, md imidlertid suppleres med beretningen av en
suksesshistorie. For selv om manifestet forble problematisk for
kollektivet og tilskrevet Maciunas’ personlige intensjoner, har
dokumentet i en lang rekke kunsthistoriske tekster fitt status som
en autoritativ redegjorelse for de grunnleggende prinsippene bak
Fluxus. Hannah Higgins pdpeker for eksempel at teksten i enkelte
tilfeller fremstdr som «konseptuelt og fysisk sammensmeltet med
Fluxus» (Hannah Higgins, s. 160). Denne resepsjonshistorien

er et ecksempel pd en tendens innenfor kunsthistorien til & lese
manifester som transparente uttrykk for en skole eller retnings
estetiske prinsipper, en innfallsvinkel vi mener er reduktiv bide
pd vegne av kunstpraksisene generelt og manifestproduksjonen
spesielt.

39 Sitert etter Smith 1998b, s. 3.

40 Manifestos bestir av seksten frittstiende manifester fra like
mange bidragsytere og ble utgitt pi Dick Higgins’ Something Else
Press. Utgivelsen kan leses pa http://www.ubu.com/historical/gb/
manifestos.pdf.

det definitoriske fokus mot manifestgenren selv.

Vi har sett hvordan subversive manifester for-
spker & gripe suverenens autoritet for 4 iscenesette
kollektive identiteter. « Word Power» radikaliserer
denne kollektiviseringen av genren. Knowles setter
genrens definisjon pd spill gjennom & gjore den til
gjenstand for en lek med ord, og alle lesere inviteres
til & gjore det samme. Det er som om hun spgr alle:
Huvor er manifestet ditt? 1 stedet for & oppfordre leserne
til & skrive under pd hennes program, ber hun dem
innskrive seg 1 en kollektiv omskrivning av genren.

Knowles’ strategiske forskyvning av manifestgen-
rens tradisjonelle organisering av subjekter (der et
vi koloniserer oss andre i et program for fremtiden)
dpner manifestet for et hvilket som helst innhold.
Produksjonen av innhold reguleres kun av utgangs-
punktet «manifesto», samt imperativet om ikke &
anvende ulike bgyninger av samme ord. Det er neppe
npdvendig 4 understreke i hvilken grad dette stér i
motsetning til proklamasjonen av dez dpenbare som
er typisk for genren slik Tristan Tzara beskrev den
1 «Manifest Dada 1918»: «For 4 lansere et manifest
md man [...] tilrettelegge prosaen i en form av abso-
lutt og ugjendrivelig dpenbarhet». Parallelt med at
Knowles lar publikum manifestere seg og dpenbare
sprikets anagrammatikk, iscenesetter hun et for-
svinningsnummer. For hvor er egentlig manifestet
til Alison Knowles? For henne er ikke utfordringen
hvordan kan tomme ord bli til handling, men snarere
hvordan manifestet — en ladet genre — kan forvandles
til Historielpse hendelser. 1 lys av dette fir Knowles’
forskyvninger av manifestgenren en defensiv eller
terapeutisk karakter: «Word Power» fremstar som
en avvapning av manifestgenrens voldelige, kolonise-
rende og totaliserende retorikk. W. J. T. Mitchell tar
i sin sluttnote til Knowles’” manifest opp spgrsmaélet
om dets forsvinningsnummer og spgr om teksten
iscenesetter manifestgenrens sluttspill: «So is this
the end of the manifesto as a genre? To become a
game, dispersing its elements across the vagaries
of spelling and anagrammaticality? Have there
been too many manifestos, too many authoritative
declarations of sovereign powers?» (se side 121).+

Higgins’ avvisning av Maciunas var, som vi har
sett, ikke fundert pé en kritikk av Maciunas’ spesi-
fikke program for fremtiden, men av det at han i det
hele tatt hadde et slikt program. Higgins ville ikke
la dagens tenkning begrense fremtidens mulighe-
ter. Denne holdningen er tydelig i hans eget bidrag
til Manifestos, « A Something Else Manifesto»:

One must take special care not to influence
oneself. Tomorrow one will write Schubert’s

Fifth Symphony, cook some kohlrabi, de-

41 Se ogsa Martin Puchners bidrag til Rerz Kopi om
manifestgenrens fremtid.
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velop a non-toxic epoxy, and invent still
another form of theatre; or perhaps one will
just sit and scream; or perhaps... (se side 70)

Pa bakgrunn av dette kan vi forsgke & presisere hva
slags forestilling om fremtid Knowles har. Ved 4 eta-
blere manifestet som et sted som tillater ubestemhet i
stedet for & presentere et bestemt bilde av fremtiden,
forblir Knowles pé terskelen til en ennd udefinert
fremtid. Vi kan si at « Word Power» rensker mani-
festet for enhver innholdsmessig beskrivelse av frem-
tiden, men at manifestgenrens generelle fremtidsret-
tethet stdr igjen, og da i form av mulighet. Ettersom
«Word Power»s instruks ndr som helst kan realiseres
pa ny (Mitchells sluttnote utgjor et ferskt eksempel),
kan vi si at manifestets fremtid aldri vil bli utdatert.
Mens vi trygt kan sld fast at «fremtiden» i Maciunas’
manifest er blant de fortidige visjonene som aldri ble
noe av, vil «Word Power»s strategiske forskyvning av
manifestgenren til enhver tid kunne realiseres igjen,
for slik & dpne for et — ennd ukjent —something else.
Selv om Knowles’ demokratisering av manifestets
utsigelsesposisjon vanskelig kan innrgmmes umid-
delbare politiske ringvirkninger, relaterer « Word
Power»s uvilje mot & gi noe bilde av fremtiden

(en ikonoklasme) til muligheten for politisk ak-
tivitet som sidan. Filosofen Andrew Benjamin
hevder at «[d]et finnes en vesentlig forbindelse

[...] mellom muligheten for politikk — det poli-
tiske forstitt som & vinne fremtiden — og en form

for ikonoklasme».** Knowles” manifest er et ek-
semplarisk tilfelle av slik ikonoklastisk praksis.
Foruten § effektuere en immanent kritikk av ma-
nifestgenren, instruerer hun oss i hvordan vi kan
tenke fremtid uten 4 generalisere over begrepet.

NYTT INNHOLD

I det omtalte lettristmanifestet avviser lettristene en-
hver diskusjon med sine forgjengere, og polariserer
effektivt sitt publikum: «Dagens samfunn er inndelt i
lettrister og informanter, hvorav André Breton utgjer
den mest notoriske». Slik retorikk har fitt fornyet
aktualitet og brutalitet med trusselen: «Either you're
with us or you're with the terrorists». Man kan spgrre
seg om dette virkelig er tiden for nye manifester.

Den sveitsiske kunstnerens Christoph Biichels en-
quéte-bidrag er pd flere méter denne utgivelsens (og
utopiens) bakside. Dette er marerittet: at noen andre
bestemmer fremtiden for oss. I et ferskt forspk pa
artikulere en kritisk posisjon med hensyn til den siste
tids hendelser i Irak og Libanon, dpner kollektivet
Retort med 4 erklere <WE HAVE NO WORDS

42 Benjamin 2008, s. 165. Se dessuten hans bidrag til vir enquéte.
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FOR THE HORROR OF THE PRESENT». I det
sjuende av dtte punkter trekker de frem ngdven-
digheten av & skjele til fortidens formuleringer:

We may, or may not, be living through the
start of World War III. The all-knowing
networks may yet precipitate a global con-
flict in which tens of millions, rather than
tens of thousands, die. What we have — what
we face in the immediate future — is already
bad enough. Trying to describe the pattern
of interests and ideologies at stake in the
bloodbath, we find ourselves reverting to
the best of those who faced the first world
conflagration 100 years ago. «Capitalist
statecraft», to quote the Junius Pamphlet, «is
caught in a trap of its own making, and can-
not exorcize the spirits it has conjured up».#

Ved i sitere den sikalte Juniuspamfletten (som ble
skrevet av Rosa Luxembourg i 1915), et sitat som i sin
tur alluderer til Det kommunistiske manifest,* forspker
Retort § utrede muligheten for motstand: «Capitalist
‘statecraft'—and the possibility of forms of resistance
to it—still hold the key to the century to come». Nir
Retort resirkulerer Juniuspamfletten i forlengelsen av
erkleringen «Vi har ingen ord for nitidens grusom-
het», illustrerer det at hundre 4r med manifester ikke
har lyktes med & avvikle de samfunnsmessige betin-
gelsene som var utgangspunktet for Marx’ manifest.
Varigheten til disse spesifikke samfunnsmessige betin-
gelsene synes for Retort & begrense mulighetene for &
produsere nye forestillinger, nye sprdk som er rettet
mot noe radikalt annerledes, en fremtid nir det ikke
lenger ville vaere noe behov for manifester — som jo
var det Det kommunistiske manifest begjarte. Retorts
skarpe tilsvar («retort») til samtidens vold minner
oss om at nye manifester tross alt m3 finne méiter &
presentere innhold pd, miter som ikke begrenser
produksjon av mulighet. Manifester kan vare sikre
i sin sak uten 4 lansere noen bldkopi av fremtiden.
Innledningsvis stilte vi spprsmél ved hvorvidt vi
kan beskrive bruken av ordet «fremtid» for livs-
former som ikke besitter begrepet, og vi antydet at
manifester er slike beskrivelser. I en tid ndr det synes
stadig vanskeligere 4 forestille seg at noe faktisk
kan bli annerledes, begynner vi kanskje & likne en
livsform som ikke evner —eller som fornektes — &

43 Retort, 5. 88-91. Interessant nok inngikk Retorts flygeblad i
deres installasjon ved den andre biennalen i Sevilla, hgsten 2006,
hvilket synes 4 aktualisere det politiske manifestets kunst.

44 Vi tenker pd formuleringen: «De borgerlige produksjons- og
trafikkforhold, de borgerlige eiendomsforhold, det moderne
borgerlige samfunn som hadde tryllet frem sd veldige produksjons-
og samferdselsmidler, ligner trollmannen som ikke lenger kan styre de
underjordiske makter han har manet frem». Marx, s. 229. Vir kursiv.



erfare fremtid som muligheten for something else.
Som Peter Osborne sier det i en sliende formulering
som mister noe av sin kraft pd norsk: «'The simple
possibility that things might proceed otherwise” must
be produced as experience if the otherwise is to pro-
ceed.»® I dag er det kanskje forst og fremst som bi-
drag til produksjon av slik erfaring at vi kan tilskrive

45 Osborne 1994, s. 8. Osborne siterer Pierre Bourdieus The Logic
of Practice.
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JANET LYON

FEMINIST
FUTURAL -FIVE
KINDS OF TIME

I teach an undergraduate course called “The Manifesto”, for which my students read
8o or more manifestoes — by Diggers, Communards, Suffragettes, Black Panthers,
Anthropophagites, Queers, Babeufists, Redstockings, Chicanos, FTMs, Situationists,
and scores of other polemicists and plaintiffs. We discuss the conventions of the genre
and its critical role in the history of modernity; we talk about how manifestoes
conjoin ideologies of race and gender with discourse and affect; we trace manifesto
aesthetics through their enactments of repetition and alternative histories.

hen, at the end of the course, I ask my
students to name their favorite manife-
stoes, many of them predictably choose

towering ur-tracts like the Communist Manifesto or
the Declaration of Independence, whose phrases live
on in the rhetorical DNA of subsequent generations
of manifestoes. Some name the Lesbian Avengers’
“Dyke Manifesto” of 1994 (to my mind, a nearly
perfect manifesto), or the smart-ass 1918 Dada ma-
nifesto by Tristan Tzara, or Aimé Césaire’s powerful
“In the Guise of a Literary Manifesto” (1942), which
layers murderous insurgency into dispassionate sur-
realist poetics. And several choose one of the mani-
festoes with which I begin the course, the so-called
“Because We Are Women” manifesto of 1975. I'm
always a little surprised and pleased by this choice,
since it’s a tract we look at only in passing, mainly

to acquaint ourselves with its tone of impatient re-
solve which characterizes so many manifestoes. But
the fact is that by the end of the semester, students
have learned to appreciate “Because”’s effortless per-
formance of a deceptively complex logic of futural
dissent —a logic that I will explore in this paper.

STYLE AND TIME

Unlike most other second-wave feminist manifes-
toes, “Because” eschews typical conventions like lists
of demands, plans for action, invocations of previ-
ous struggles; it doesn’t churn with the violence of
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the SCUM manifesto; it doesn’t sanctify the essential
qualities of “woman” like the “Witch manifesto”; it
doesn’t enter into the Marxist arguments of SDS or
Redstockings manifestoes, or the identitarianism of
the Combahee River Collective’s “A Black Feminist
Statement”. In fact, it’s comprised of nothing more
than one long sentence written in a vernacular voice.
Yet it is one of the few second-wave manifestoes
that has been adopted and adapted by third-wave
feminists. It had a future upon its inception, in other
words — or, to use a verb tense that I will explore
presently, it will have had a future. And that future
is due quite literally to the tract’s textual style.

I want to discuss this durable textual style both on
its own terms and as a way of thinking about stylistic
strategies of feminist manifestoes more generally.
What I mean by “style” includes both the literary
sense —something like “discernible arrangement”
—and the Deleuzean sense, in which style refers to
an elemental affective force that evades codification,
and in so doing transmits or creates political effects.
“Because”, though relatively brief, is loaded with
striking elements of style: its breathless run-on prose
admits of no interruption; its choral “we” forms and
reforms continually; and it makes relentless rhythmic
use of what rhetoricians call polysyndeton — that is,
the stringing together of clauses through the repeated
use of the coordinating conjunction “and”. These
pronounced stylistic features help to account for the
frequency with which “Because” has been re-iterated,
revised, and re-circulated in feminist public spheres.
[ have argued elsewhere that the manifesto genre is
constituted in part by the iterability of its discourse
— by the reappearance and reinflection across time
and place of key phrases, rhetorical figures, tones
of address, and so forth.! It is a mark of “Because™’s
generic success that it has appeared widely and in
many forms in the thirty years since its composi-
tion in London as an underground feminist poem,
for example, or in Malaysia as the masthead for an
anti-violence-against-women organization, or in
New York as the template for a feminist disability
manifesto, or on National Organization for Women
(NOW) coffee cups and posters and mousepads.
Indeed, readers of this essay are likely to have seen
it somewhere, since it’s brief enough to be port-
able and deracinated enough to be supranational.

“Because” most often appears anonymously, but
in fact it was written by the Australian marxist
feminist Joyce Stevens for distribution as a broads-
heet at the 1975 Sydney International Women’s
Day rally. Here is Stevens’s original version,
which is also the most widely circulated version,

1 See Lyon, chapter 1.

give or take a few minor changes in phrasing:

BECAUSE our work is never done & under or un-

paid or boring or repetitious

and we're the first to get the sack

and what we look like is more important than what we do

and if we get raped it’s our fault

and if we get bashed we must have provoked it

and if we raise our voices we're nagging bitches

and if we enjoy sex we’re nymphos

and if we don’t we’re frigid

and if we love women it’s because we cant get a real man

and if we ask our doctor too many questions we’re
neurotic and/or pushy

and if we expect community care for children we’re selfish

and if we stand up for our rights we’re aggressive and
unfeminine

and if we don’t we're typical weak females

and if we want to get married we’re out to trap a man

and if don’t we’re unnatural

and BECAUSE we still cant get an adequate safe
contraceptive but men can walk on the moon

and if we cant cope or don’t want a pregnancy
we’re made to feel guilty about abortion

and for lots and lots of other reasons

we are part of the women’s liberation movement®

In this version, laid out as an approximation of a free-
verse poem, the left-justified margin emphasizes the
use of polysyndeton: the “and if”’s anchor the text like
a shaft from which each strut-line extends. As rheto-
ricians note, polysyndeton tends to flatten out the dif-
ferences in content among the phrases linked by the
repetitive “and”, so that the formal act of sequencing
ultimately comes to dominate the separate heteroge-
neous elements of a composition. No doubt this is the
intended effect here: one after another, patriarchy’s
absurd indictments of women are listed serially, each
separated by a line break, until the text becomes a
body of evidence turned back against its accusers.
There are several other extant versions of “Be-
cause”, however; the one that I assign to my students
differs from the original in significant ways. First,
it is a translation of a translation: the first of these
translations, from English into Hindi, appeared in
1990 in the journal Sumkaleen Janmat, where it was
attributed to a pamphlet by the Asian and Pacific
Students Association. That version was then transla-
ted back into English in 1991 by the Indian photojo-
urnalist-scholar-poet Amitava Kumar, who published
it (still ascribed to the APSA) in The Collective Voice,
a now-defunct journal from Minneapolis, Minne-
sota. Second, the Kumar-APSA version uses neither
justification nor lineation; in fact, the text appears as

2 See http://www.isis.aust.com/iwd/stevens/70s80s_3.htm
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a bolus-like mass, whose lack of visual order is of a
piece with its unpunctuated voice. Third, the text is
accompanied by a dramatic black and white photo-
graph, taken by Kumar, of Bhopali women protesting
in New Delhi. In short, this “Because” is a twice-
translated, image-bound block of run-on text which
bears the marks of its migration across communities
in both its idiomatic phrasing and in its visual style.
In this version, the appended photograph reflects
Kumar’s assumption that “Because” was at least
partly the work of South Asian women. The photo
and text together effectively project the manifesto
from the mouths of distressed Indian women — or,
more precisely, from the dynamic figure of one wo-
man, whose raised fist, furrowed brows, open mouth,
and proximity to an angled microphone comprise
the formal and affective center of the composition.
Flanked in the foreground by the intense faces of five
other women, and backgrounded by the crowded,
unfocused shapes of bicycles and storefront lettering,
the central face and fist and microphone crystallize
into the enunciating apparatus of the connected text.
This photo-text connection further coheres through
the subtle Indian inflections of its phrasing: “under or
unpaid” has become “little money is given or none at
all”, for example; “for lots and lots of other reasons”

has become “for many and many more other reasons”.

THE FORCE OF AFFECT

It may of course be objected that in attaching the
photo to the manifesto, Kumar has run the risk of
spectacularizing these women of Bhopal — putting
their image and voices to work, as it were, for some-
one else’s political agenda. But while on the one hand
the merging of image and text may indeed divert
political focus away from the criminal catastrophe of
Bhopal, on the other hand it concentrates the APSA’s
claims on global feminism. And for my purposes
here, it also underscores the overdetermined power
of affect in the manifesto form. The manifesto is after
all a genre of spectacle, a discursive mechanism which
condenses and intensifies human reactions to histori-
cal experience. The form’s characteristic impatience
— its insistence that a situation can no longer be toler-
ated — lends itself to photographic representation,

not as a register of facticity, but rather as an acoustic
amplification of affect.3 And indeed it is the affect

of “Because” — conveyed in its textual style and cor-
porealized in the accompanying photograph — that
grounds the tract’s feminist argument. So before I un-

pack that argument, I want to say a word about affect.

3 Many manifesto texts have been attached to photographs with
similar intensifying effects. For recent examples, see “The Dyke
Manifesto” (Lesbian Avengers, 1994) and Combat pour la libération
de la femme (Wittig et al., 1970).

Much has been written in recent years about af-
fect, which is typically characterized as a property
of bodies, although it can also be invoked through
non-human transmissions via texts, music, visual
culture, and so forth. According to diverse theorists
(Brian Massumi, Silvan Tompkins, Teresa Brennan,
to name only a few) affect refers to a pre-conscious,
pre-emotional grammar of the body, through which
is registered the intensity of the body’s response to
external stimuli and, especially, stimuli issuing from
other bodies. Indeed, affect might be thought of as a
dynamic penumbra between a body’s reception of and
reaction to the world. Its conceptual value for many
theorists lies in its difference in kind from cognition
or ratiocination or subjective reflection: affect marks
the immediate intensity of the human animal’s con-
nection to, immersion in, constitution by the impin-
ging experiences of the world; in so doing it effective-
ly fudges the borders between self and other, between
subject and object, between mind and body. For cer-
tain types of manifestoes, affect may be said to carry
the payload of the form’s intentions: manifestoes aim
to create the “we” to whom and for whom they speak,
and while many accomplish this through the fashio-
ning of shared political identities, many also (and
often at the same time) do so through the projection
of affect. To project affect is to offer an intense point
of connection on a non- or pre-rational level; to do so
via a manifesto — particularly a manifesto accompa-
nied by a photographic rendering of that intensity — is
to gather an audience through a literal bodying forth
of grievances. If the manifesto form can be said to
aim for a kind of political or aesthetic contagion, the
work of affect in this process cannot be overstated.
Kumar’s photograph of a declaiming woman rin-
ged by allies amplifies an affect that is already palpa-
ble in the syntax of “Because”. The tract’s recitation,
which brooks no interference from periods or line
breaks or an imagined interlocutor, quickly acquires
a textual force that suggests its speakers’ urgent in-
tent to deliver, for once, one completed thought wit-
hout interruption or dismissal. And that completed
thought is structured, somewhat paradoxically, as a
double series of logical pronouncements of necessary
cause. In the first series, women who behave in the
manner of x are conclusively deduced (and dismis-
sed) as instantiations of y: if we are victims of rape
the fault is ours; if we stand up for our rights we are
aggressive. But this is a false logic of necessary cause
that “we women” of the manifesto cannot abide, and
it yields the second, more compelling and corrective
pronouncement of necessary cause. The litany of
specious conclusions about women, operating as the
effects of ineluctable law in the domain of patriarchal
doxa, acts, finally, as the necessary cause of an inevita-



iy

Because

the work of women is never over and
either little money is given or none at all
and the work is either boring or tedious
and when it comes to firings it is we who
are picked out first and our appearance is
given more importance than our work
and if we are the victims of rape the fault
is ours and if we are beaten it is certainly
because we provoked the violence and if
we resist then we are only irritable bitches
and if we gain any pleasure from
intercoutse then we are driven by lust
and if we don’t then we are frigid and
without emotion, and if we love women
it is only becausc we have not found a
real man and if we ask many questions of

doctors we are mentally ill and if we
expect community child-care we are
selfish and if we stand for our rights we
are aggressive and if we sit silent we are
only weak stubbon women and if we
want 1o marry we are trying to trap men
and if we don’t we are unnatural and
because even now there is no safe
contraceptive available when man can
also walk on the moon and if we don't
want to be pregnant or cannot want to
be pregnant we are made to feel like
criminals and.. formany and many more
other reasons we are a part of the
women's liberation movement.

—Asian and Pacific Students
Association Pamphlet printed in
Samkaleen Janmat 20April-5May 1990,
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ble effect: “because” patriarchal doxa reduces women
to instances of aberrancy and stigma, we women have
become “a part of the women’s liberation movement”.

THE TEMPORALITIES OF

UTOPIAN POLEMICS

There are a number of tensions to be remarked upon
here: between, for instance, the unflinching recitation
of a series of severe (albeit delusional) judgments
about women and the embedding of that recitation in
an affect-soaked manifesto. Or between the lengthy,
example-crammed dominant complex clause begin-
ning with “Because” and its sharply truncated conclu-
ding clause (“we are a part of the women’s liberation
movement”). What lies beneath these tensions, I
would suggest, is a more fundamental tension among
competing conceptualizations of temporality. It is
this tension that many feminist manifestoes (and es-
pecially those from the second wave) must negotiate,
and they do so with varying degrees of effectiveness.
In the case of “Because,” at least five kinds of time
may be detected or adduced; although, like all con-
structions of time, they are mutually imbricated, I'd
like to go over them separately for the sake of argu-
ment and in order to foreground the difficulties posed
by the temporality of utopian polemics in general.

1. This first kind of time, which we might call public
time, or “the general time of society” (after Debord)
or non-creative time (after Bergson and Deleuze),
enables the stupefying fog of false logic portrayed
in “Because”. This kind of time, though social,
represents itself as universal and uni-dimensional

— as the only time and the only conceivable time.

In non-creative time the future is solely an elabora-
tion of the present; thus, in “Because”, it enforces a
determinism according to which women’s futures
can only be a repetition of “woman’s” present. And
in that present-future of woman, political dissent

is always already traduced and recoded as mere
characterological pathology. Women will always
complain; their complaints will never be politi-

cal, let alone justifiable, but will always reduce to
symptoms of the same pathology of character.

2. The second kind of time might be called manifesto
time. Manifestoes typically recalibrate dominant ac-
counts of history in order to foreground a marginal-
ized group’s unacknowledged history of struggle and
to stage the present moment, the urgent “now”, as
the inevitable, necessary moment of action — the mo-
ment that marks the commencement of the group’s
radically new, self-determining future.* In the case of

4 See Lyon, especially “Introduction: Polemics in the Modern
Vein” and “Conclusion: Now and Again”.

“Because,” polysyndeton does a good deal of this rec-
alibrating work by laying out instance after instance
of women’s deforming experience until a cumulative
tipping point transforms all of these individual indig-
nities into the systemic, the political, the actionable.
While manifesto time may be characterized as libera-
tory — not to say triumphalist — this quality depends
upon dual determinisms. First, it depends upon a
millennialist understanding of history, according to
which the past and the present are justified by and

in turn justify an inevitable, passionately imagined
future. And second, because manifestoes are generi-
cally linked to one another, constituting, en masse, a
kind of underground alternative history of modernity,
each manifesto becomes to some degree bound up in
the hierarchies of that history. To take a case in point:
during the manifesto-laden 1960s and 70s, feminism
was frequently characterized by radical groups on
the Left as a reformist distraction, just as in the 30s
and 4os the anti-racist polemics produced by Césaire
and other Negritude writers were often blunted or
aestheticized within Surrealism. Like Césaire’s “In
the Guise of a Literary Manifesto”, “Because” avoids
marginalization within the Left partly by avoid-

ing overt Leftist discourse — this in spite of its own
marxist origins. Appearing as it does in the mid-7os
near the end of feminism’s increasingly splintered
second wave, the tract’s elevation of affect over
dogma seems to reflect the lessons of recent history.

3. The third kind of time, utopian time, is actually
bicameral. Slavoj Zizek, citing Alain Badiou, briefly
explains the distinction this way: “[W]hereas the 19th
century was characterized by utopian or ‘scientific’
projects and ideals which were to be fulfilled in the
future, the 20th aimed at delivering the thing itself,
at realizing the longed-for New Order.”> While both
nineteenth-century and twentieth-century utopian
times resemble and may be at points interchangeable
with manifesto time, their differences are significant
for our purposes. Nineteenth-century utopian time
envisions, in scientific detail, an actual future, and
must in doing so rely upon a Comtean positivism that
regards natural law as omnipotent and essentially
teleological. In this version of utopianism, natural
law dictates the plans and guides the predictions

for social perfection. Of course natural law, as we
know, has been no friend to women, nor to any other
marginalized group for that matter, and indeed,
nineteenth-century utopian time looks very much
like the machine that drives the patriarchal doxa of
“Because”: women are nothing other than instances
of the work of eternal natural law and may surely

5 Zizek, “Seize the Day: Lenin’s Legacy”, 14.



be explained through its universalizing template. It
is thus no surprise that “Because” eschews all visions

and versions of a scripted or inevitable “future”.®

4. In contrast to nineteenth-century utopian time’s
immersion in the future, the fourth kind of time,
twentieth-century utopian time, privileges a present
event that is suddenly seen, in the moment of its
unfolding, as the unanticipated fulfillment or enun-
ciation of revolutionary promise. The authenticity
and force of this event-in-time — in ZiZek’s lexi-
con, the “political act” - depend upon its operation
outside of and against all political systems (which,
Zizek insists, are inherently ameliorative). The
political act is none other than the creation or pro-
duction or inauguration of an “enacted utopia™:

[T]n a proper revolutionary breakthrough,
the utopian future is neither simply fully
realized, present, nor simply evoked as a
distant promise that justifies present vio-
lence. Itis rather as if, in a unique suspen-
sion of temporality, in the short-circuit
between the present and the future, we
are —as if by Grace — for a brief time al-
lowed to act as if the utopian future were
(not yet fully here, but) already at hand,
just there to be grabbed. Revolution is not
experienced as a present hardship we have
to endure for the happiness and freedom
of the future generations but as the present
hardship over which this future happiness
and freedom already cast their shadow.”

Whereas the future imperative mood dominates ni-
neteenth-century utopian time (“we must act”, “we
will act”), the tense of twentieth-century utopian time
— the time of the “revolutionary breakthrough” — in-
vokes a present participle: “we are acting”. Present
and future collapse, but not at all in the way that they
are collapsed by non-creative time into a single calcu-
lus of repetition or continuity or versions of the same.
Rather, in twentieth-century utopian time, the collap-
se of present and future — the “short circuit” of tem-
porality — signals an ecstatic disruption, or interrupti-
on, or irruption, a “truth-event”, to use Badiou’s term,
a portal to Lenin’s revolution. We might align this
ecstatic disruption with the “now” of manifesto time,

6 In this “Because” is distinct from most other second-wave
manifestoes: the SCUM manifesto, for example, gleefully imagines
the violent path to a future without men, and even the far more
measured “A Black Feminist Statement” by the Combahee
River Collective declares its readiness for “a lifetime of work and
struggle” (22).

7 Zizek, “A Plea for Leninist Intolerance”, 559.

or, conversely, we might read that “now” as a textual
enactment of the twentieth-century utopian present-
future — as in, for example, the final lines of the 1969
feminist “Redstockings Manifesto™ “The time for
individual skirmishes has passed. This time we are
going all the way”. Not “In the future we will go all
the way”, but in “This time we are going all the way”®
Indeed, it could be argued that the utopian moment
of revolutionary interruption described by Zizek is
represented in “Because” by the culminating announ-
cement that “we are a part of the women’s liberation
movement”. But such a reading would hardly fit with
Zizek’s ecstatic politics: the women’s “political act”
is, after all, nothing more than a representation of an
act; the represented act is nothing more than a procla-
mation that they’re part of a group —and a seemingly
post-radical reformist group at that. In Zizek’s terms
this “act” might read as little more than an instance of
Leftist conciliation that he rejects. But such an under-
reading suggests what I think is already evident in
the affect-soaked style of the photo-text of “Because™
that there is another kind of temporality that better
accounts for the “political act” of this manifesto.

5. This fifth kind of time is elusive and non-teleologi-
cal. Although not entirely distinct from Zizek’s time
of “Grace”, it perhaps more significantly resembles
the time described by Bergson in Creative Evolution
(1907) and elaborated by Deleuze in various writings.
In Paola Marrati’s account, Bergson’s “creative time”
is neither subjective (though certainly experienced
subjectively, as durée) nor mechanistic (though it is
mostly used mechanistically); rather, it literally cre-
ates the new. Bergson draws his proof about crea-
tive time from the science of evolution, which, on

his reading, and contra what he calls “Darwinism”
and “Lamarckism”,’ shows us that biological change
occurs unpredictably and irreversibly through time.
Complexity emerges chronologically from simplicity;
new aggregates continuously arrive in the evolution-
ary record; and every instantiation of “the new” calls
for (and eventually creates) new concepts by which

it will be understood, since it cannot be understood
according to pre-new, superceded concepts.” Berg-
son’s account of creative evolution, we should note,

is incommensurate with narratives of progress or
perfection, which necessarily pre-suppose either a
telos or an innate quantifiable potential. In Bergson’s

8 “Redstockings Manifesto”, 487.

9 Creative Evolution, Chapter 1.

10 I have used the term “concept” here for the sake of brevity;

in fact, Bergson is dissatisfied with the term (for reasons that
anticipate Adorno’s) and calls for something between an “image”
and a “concept” to hold open an empirical space for “the new”. See
“Introduction to Metaphysics”, esp. 162-72
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universe, change depends upon the dynamic com-
plexity of an immediate precedent. As he puts it, the
“future overflows its present, and cannot be sketched
out in an idea”." Moreover, as Marrati demonstrates,
Bergson’s thesis of creative time radically challenges
the futural category of “the possible™: on this read-
ing, “the possible” cannot be conceived (and therefore
cannot exist, strictly speaking, except as an empty
category) because change is so thoroughly overde-
termined that it can never be predicted. In Marrati’s
words, “[t/he possible is [only] constituted retro-
spectively, indeed retroactively”.”> Hence Bergson’s
invocation of the tense with which I began this essay,
the future anterior: no instance or formulation of the
possible currently exists, but iz will have existed.’s
While the body of “Because” is governed by the
tightly circumscribed, ideological time of “general
society”, its closing move contrapuntally makes use
of something resembling Bergson’s creative time.
Signified (somewhat gnomically) by the phrase “we
are a part of the women'’s liberation movement”, and
existing beyond the present tense of the text, this
mode of time eschews all determinism in its reliance
upon a principle of change. It refuses any engagement
with the concept of a utopian “future,” or indeed with
any future tense at all; whatever future there may
be in this text exists only in the form of that closing
phrase which marks a rhetorical escape from and an
antidote to an intolerable, unchanging present. Note
that this antidote remains deliberately unspecified:
“the women’s liberation movement” may signify an
enormous, actually existing, powerful collective po-
litical entity, or it may simply signify a thought, an
ideality, an index of futurity. It may in other words
be no more than a fungible ideological sign or, if
you will, an instance of a (Zizekian) fantasy-screen.
But such a judgment hardly matters here: in the
context of this manifesto, “the women’s liberation
movement” stands for a temporality beyond the
logic of patriarchy, beyond the causality of “natural
law,” beyond the loaded dice of history, beyond an
intractable, predictable present governed, for wo-
men, by a politics of negative characterology. What
distinguishes it as a temporality — rather than, say,
an avant-garde or heterotopic “space of possibility”
— is its presentation as an alternative to that public
time in which nothing ever changes: the time of “the
women’s liberation movement” is the time of change.
We might also characterize this kind of time in
Deleuzean terms, as a time of becoming, in which
“woman” as a naturalized social category is over-

11 Quoted in Marrati, 1108.
12 Marrati, 1109.

13 Marrati, 1108.
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run by the energetic flux of women-in-process. The
difficulty of portraying this time of becoming (or of
“actualization,” to use another of Deleuze’s related
concepts) may be seen both in the excessive length
of A Thousand Plateaus and the excessive — indeed,
deliberately guarded — brevity of “Because™s key
phrase, “the women’s liberation movement.” And
itis precisely this fragility of the time of becoming
that returns us to the affective power of style in

this manifesto. On one side the intractable logic of
public time in “Because” comprehensively restricts
women’s capacity for existence; on the other side, the
nearly inconceivable time of becoming, of radical
novelty, of actualization, beckons from a moment
just beyond representation. These two incommen-
surate forms of time are bridged by the manifesto’s
affect of scathing contempt, which, intensified by
Stevens’s poetics and Kumar’s photograph, illumi-
nates both the stakes and the power of the women’s
liberation movement. “Because”’s affective style il-
lustrates with startling acuity the general theoretical
claim that affect means more than meaning itself: in
this case it magnifies the force of refusal and offers
both refus and a temporal sanctuary to all women.

TOWARDS A FEMINIST

FUTURE ANTERIOR

Legend has it that in the late 60s, certain North
American feminist groups routinely read out por-
tions of Valerie Solanas’s notorious SCUM manifesto
at the start of their meetings, as though it were a
pledge of allegiance or a secret creed. My students
find this incredible. They want to know how an ag-
gressively violent tract which argues that all men are
fundamentally defective, devoid of genuine intel-
ligence, incapable of insight, and elementally amoral,
could galvanize a liberation movement.'* My answer
to them begins with the vagaries of characterology.
read them a few passages from Otto Weininger’s 1880
Sex and Character, published in Germany and multi-
ply reprinted and translated into several languages:
“However degraded a man may be, his is immeasur-
ably above the most superior woman, so much so that
comparison and classification of the two are impossi-
ble”, for example, or “Woman is neither high-minded
nor low-minded [...] she is mindless”.’s I explain to
my students the long-standing practice of character
“diagnosis” that stands in for argument in the his-
tory of anti-feminism." It’s easy enough for them to

14 SCUM describes its own constituents as “hateful, violent bitches
... who'd sink a shiv into a man’s chest or ram an icepick up his
asshole as soon as look at him if they knew they could get away
with it” (SCUM 28).

15 Weininger, 252, 253

16 This approach is by no means limited to misogynistic traditions,



see how Solanas reverses the terms of that game in
her attack on “man”. Then I point out the appeal of
Solanas’s homicidal affect for feminists who were
done with ineffectual reformism: after all, to call for
the violent destruction of men (however satirically)
is to avow a standpoint outside of ameliorative politi-
cal systems. Finally, I suggest that SCUM’s inflated
affect overrides the traps of feminist identity politics,
since no one need identify with or as Valerie Solanas
to be affected by the contagious fury of her polemic.
“Because” similarly wields the contagion of its own
style, though with different effects. Its extraordina-
rily expansive “we” exists in the projection of affect
rather than through the construction or invocation of
identity: This “we” bespeaks shared outrage rather
than comprehensively shared experience; it is a “we”
that’s sick to death of systematic sexism and just as
sick of its systematic accommodation. Devoid of

nor is Solanas’s response in kind unique. See, for example, Césaire’s
“In the Guise of a Literary Manifesto,” which characterizes the
purveyors of colonial racism as agents of disease (“those faces of
yours like pale treponema . . . those indecent smiles like cysts full of
pus” [484]) and effects a transvaluation of values in its embrace of
the epithets of madness and violence.
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MARJORIE PERLOFF

THE FIRST
FUTURIST
MANIFESTO

REVISITED

Imost a century has passed since the publi-

cation, in the Paris Figaro on 20 February

1909, of a front-page article by F. T. Marinetti
called “Le Futurisme” which came to be known as
the First Futurist Manifesto. Famous though this
manifesto quickly became, it was just as quickly
reviled as a document that endorsed violence, un-
bridled technology, and war itself as the “hygiene
of the people.” Nevertheless, the 19og manifesto re-
mains the touchstone of what its author called l'arze
di far manifesti (“the art of making manifestos”), an
art whose recipe—*“violence and precision,” “the
precise accusation and the well-defined insult”—be-
came the impetus for all later manifesto-art.’

The publication of Giinter Berghaus’s compre-
hensive new edition of Marinetti’s Critical Writings*
affords an excellent opportunity to reconsider the
context as well as the rhetoric of Marinetti’s as-
tonishing document. Consider, for starters, that
the appearance of the manifesto, originally called
Elettricismo or Dinamismo—Marinetti evidently
hit on the more general title Futurismo while ma-
king revisions in December 1go8—was delayed
by an unforeseen event that took place at the turn
of 1909. On January 2, 200,000 people were killed
in an earthquake in Sicily. As Berghaus tells us,

Marinetti realized that this was hardly an
opportune moment for startling the world
with a literary manifesto, so he delayed
publication until he could be sure he would
get front-page coverage for his incendiary
appeal to lay waste to cultural traditions

1 See Marjorie Perloff, The Futurist Moment: Avant-Garde, Avant-
Guerre, and the Language of Rupture, (Chicago: University of
Chicago Press, 2004), Chapter 2 passim, esp. pp. 81-82.

2 Giinter Berghaus, “The Foundation of Futurism” (1909), Critical
Writings (New York: Farrar, Straus and Giroux, 2006),
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and institutions. Several Italian newspapers
published the manifesto in early Febru-

ary 1909 or reported its content. Toward
the middle of February, Marinetti traveled
to Paris, where in the Grand Hotel he
composed the introductory paragraphs

and submitted the full text to the editors of
the prestigious newspaper Le Figaro (8).

The earthquake story is significant because it points
to a central paradox that animates the 19og manifesto
as well as its Futurist successors. On the one hand,
Marinetti’s Milan had been rapidly industrialized
during the first decade of the century: it was now,
as Berghaus notes, a city of banks, theatres, depart-
ment stores, and music halls, in which old buildings
were rapidly demolished so that large roads could
be cut through the urban center. Streets were il-
luminated with powerful arc lamps and bore heavy
traffic: buses, trams, automobiles, as well as the
familiar bicycles were everywhere. But natural
disasters like the earthquake were reminders of
precarious foothold the new technology had in the
Italian provinces. Then, too, there was as yet no cul-
tural and artistic revolution to match /a citta nuova:
[talian poetry, Marinetti’s included, continued to
observe Romantic lyric conventions, while the Ital-
ian art world still looked to its glorious Classical and
Renaissance past, suspicious of the “Modernist” art
movements making news in France and Germany.
Marinetti met this tension head on by publish-
ing his manifesto in the leading Paris newspaper
as well as by creating a narrative frame that would
make his “revolutionary” propositions palata-
ble to his audience. Consider the opening:

We had stayed up all night, my friends and
I, under hanging mosque lamps with domes
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of filigreed brass, domes starred like our
spirits, shining like them with the prisoned
radiance of electric hearts. For hours we
had trampled our atavistic ennui into rich
oriental rugs, arguing up to the last con-
fines of logic and blackening many reams
of paper with our frenzied scribbling.

An immense pride was buoying us up,
because we felt ourselves alone at that
hour, alone, awake, and on our feet, like
proud beacons or forward sentries against
an army of hostile stars glaring down at us
from their celestial encampments. Alone
with stokers feeding the hellish fires of
great ships, alone with the black spect-
ers who grope in the red-hot bellies of
locomotives launched down their crazy
courses, alone with drunkards reeling like
wounded birds along the city walls.3

Could anything be more late Romantic than that
second paragraph with its emphasis on the pride

of the isolated protagonist, the metaphors of man

as “proud beacon” or “forward sentry against an
army of hostile stars, glaring down at us from their
celestial encampments”? And what could be more
kitschy than the image of those stokers “feeding the
hellish fires of great ships,” or the images of locomo-
tives, with their “red-hot bellies” and “drunkards
reeling like wounded birds along the city walls”?

But the larger picture is complicated by the “han-

” “domes of filigreed brass,” and
“rich oriental rugs” that compose Marinetti’s décor.
The exotic Eastern trappings (Marinetti grew up

in Egypt and is describing his salon as it really was)

ging mosque lamps,

give a fantastic cast to the imagery of locomotive
and motorcar that follows. Indeed, the oriental rug
becomes a kind of magic carpet, capable of carrying
the group of young Futurists into the same realm
as those “sleek” planes, “whose propellers chatter in
the wind.” The radiance of the mosque lamps mer-
ges with the “electric hearts” of the new machines
even as the “huge double-decker trams” outside are

3 This and all citations from the manifesto are taken from R.

W. Flint’s translation in Let’s Murder the Moonshine; The Selected
Writings of F. T. Marinett,, ed. R. W. Flint (1971; Los Angeles:
Sun & Moon Press, 1991), 47-52. Berghaus’s new edition contains
many more of Marinetti’s writings than Flint’s, and its scholarly
apparatus is excellent, but the translations themselves, by Doug
Thompson, are sometimes clumsy. For example, the opening line,

“Nous avions veillé toute la nuit, mes amis et moi” is rendered by
Thompson as “My friends and I had stayed up all night,” which
ruins the anticipation inherent in the unnamed “We.” For the
French version and its evolution, see Jean-Pierre A. de Villers, Le
Premier manifeste du futurisme, édition critique avec, en-fac-similé
le manuscrit original de F. T. Marinetti (Ottawa: Editions de
I'Université d’Ottawa, 1986), 110-113.
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“ablaze with colored lights.” Marinetti’s is thus no
realistic description of “good factory muck”; on the
contrary, the modern metropolis becomes a Utopian
dream-space where the timeless pleasures of the
East merge with everything that is forward-looking
and revolutionary. Accordingly, even nature ap-
pears in a glamorous, artificial light. As the Futu-
rists rush out into the dawn, the narrator exclaims:

“There’s nothing to match the splendor of the sun’s
red sword, slashing for the first time through our
millennial gloom!” (48). The phallic sun-sword
quickly blends with the automobile’s steering
wheel, “a guillotine blade that threatened my sto-
mach.” Male power, in this aggressive fantasy, is all.

In the passage that follows, the specter of Death,
substituting for the “ideal Mistress” of Romantic
lyric, is “domesticated” in a sequence of animal
images that carry the introduction’s longing for
dehumanization to its hyperbolic limits. Death

“gracefully” “holds out a paw,” and “once in a while”
makes “velvety caressing eyes at me from every
puddle.” The poet spins his car around “with a
frenzy of a dog trying to bite its tail,” his car, over-
turned in the ditch, is seen as a “big beached shark,”
charging ahead on its powerful fins. Animal mat-
ter fuses with “metallic waste” to create the setting
wherein the actual manifesto can be performed.

The narrative frame thus prepares us for the vio-
lence, power, energy, and sense of urgency of the ma-
nifesto itself. By the time the first proposition is made,
Marinetti’s audience has suspended its disbelief, espe-
cially since the pronouncements to follow are all ut-
tered by a “We” rather than a more overtly egotistical

“I.” Marinetti takes over many formulations from
Nietzsche’s Zarathustra, but no longer is the individu-
al subject in command. Rather, the “we” are presen-
ted as representatives of the new masses, the factory
workers and stokers, locomotive drivers and mecha-
nics who constitute the new “workers of the world.”
Never mind that the workers of the world don’t live
among mosque lamps and oriental rugs and don’t
drive expensive cars or recall their Sudanese nurses
as does our poet. It seems, at least on the surface, that,
in James Joyce’s words, Here Comes Everybody.

And so we absorb the formulae “1. We intend
to sing the love of danger, the habit of energy and
fearlessness,” and “2. Courage, audacity and revolt
will be essential elements of our poetry” (49). Who
can quarrel with these prescriptions, designed to
help Marinetti’s readers move beyond lyric subjec-
tivity and everyday discourse so as to participate in
a meaningful project? The third proposition calls
for the “feverish insomnia” we have just witnes-
sed, together with the “racer’s stride, the mortal
leap, the punch and the slap.” Marinetti’s is a



call to arms designed to awaken a listless, habit-
bound populace from its long sleep. And so (#4):

We say that the world’s magnificence

has been enriched by a new beauty; the
beauty of speed. A racing car whose hood
is adorned with great pipes, like serpents
of explosive breath—a roaring car that
seems to ride on grapeshot—is more
beautiful than the Victory of Samothrace.

Speed: half a century before the drug by that name
came into use, the apotheosis of speed, never mind
toward what goal, is celebrated by all the “fast”
young men and women young enough to appreci-
ate it. More important: note that the “we” whose
voice pronounces #4 has subtly become the coterie
of right-minded artists who are Marinetti’s acolytes.
What, after all, does the stoker or engine driver
know about the 2d C. B.C. marble statue at the top
of the grand staircase in the Louvre? “We want to
hymn man at the wheel,” Marinetti declares, but it
is not the man at the wheel who composes poetry or
makes paintings. Never mind: “Time and space died
yesterday. We already live in the absolute, because
we have created eternal, omnipresent speed” (#8).
The apocalyptic note of these lines—a mix of
bombast and shrewdness has already been calcula-
ted to put the audience into a frenzy. Itis now the
moment to introduce the controversial war clause:

9. We will glorify war—the world’s only
hygiene—militarism, patriotism, the de-
structive gesture of freedom-bringers /le
geste destructeur des anarchistes], beautiful
ideas worth dying for, and scorn for woman.

The Marinetti who wrote these words in 1908 was
an anarchist-socialist who wanted to rid Italy of the
papacy and what was perceived to be the inertia and
powerlessness of parliamentary democracy. The
“destructive gesture” cited above refers, so Berghaus
tells us, to the “spectacular assassinations of Tsar Al-

exander II (1881) and King Umberto I of Savoy (1900)

and the anarchist bomb attacks that shook Paris in
1892-94” (421)—incidents that fascinated Marinetti
when he was a young man studying in Paris. But
anarchist doctrine didn’t offset Marinetti’s equally
strong nationalism: he was enraged, for example,
that the Italian-speaking Southern Tyrol was still
a part of the Austro-Hungarian empire. As for the
infamous “scorn for woman,” with which the pas-
sage ends, later Marinetti documents make clear that
the reference is to “scorn” for traditional bourgeois
marriage arrangements, the conventional relation-

ships between the sexes so beautifully satirized in the
manifesto “Down with Tango and Parsifal.” Indeed,
in an interview made shortly after the Figaro pub-
lication of the manifesto, Marinetti paid homage to
the “magnificent elite of intellectual women” in Paris
vis-a-vis their less enlightened Italian counterparts.
The word “war” has similarly been misunder-
stood: for the Marinetti of 1909, war meant prima-
rily revolution, a Utopian cleansing not unlike that
prescribed by Marx and Engels in the Communist
Manifesto. What “war” would really mean when
it was declared in 1914 was completely beyond his
imagination. Rather, his focus in this and later
manifestos is on the need “to destroy the museums,
libraries, academies of every kind” (#10), as if the
destruction of museums and destruction of human
lives in war were the same thing. The rationale
behind these demands is weak, but the rhetoric is
so powerful that the “we” who listen are carried
along by the manifesto’s own energy and speed. And
the crux of the issue comes in the final proposition
(#11), which paves the way for the actual artworks
made by Marinetti’s fellow futurists, Boccioni and
Balla, Carra and Severini, Sant’Elia and Russolo:

We will sing of great crowds excited by
work, by pleasure, and by riot; we will sing
of the multicolored, polyphonic titles of
revolution in the modern capitals; we will
sing of the vibrant nightly fervor of arsenals
and shipyards blazing with violent electric
moons; greedy railway stations that devour
smoke-plumed serpents; factories hung on
clouds by the crooked lines of their smoke;
bridges that stride the rivers like giant gym-
nasts, flashing in the sun with a glitter of
knives; adventurous steamers that sniff the
horizon; deep-chested locomotives whose
wheels paw the tracks like the hooves of
enormous steel horses bridled by tubing; and
the sleek flight of planes whose propellers
chatter in the wind like banners and seem
to cheer like an enthusiastic crowd. (40)

The imagery of this visionary passage has been antici-
pated from the first page of Marinetti’s narrative: the
radiance of electric hearts looks ahead to the “violent
electric moons,” the “splendor of the sun’s red sword”
to the bridges “flashing in the sun with a glitter of
knives,” and so on. “Violence and precision,” in this
context, also demand economy. Hyperbole works
only when it is accompanied by speed. No wonder,
then, that Marinetti’s prescriptions were soon realized
in specific paintings. Boccioni’s The City Rises (1910),
for example, carries out the Marinettian program in
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uncanny ways. Here is the modern city seen as violent,
colorful, frenzied, electrically charged space, in which
vibrating forms dissolve and overlap. The great draft
horse on the left surges forward, men are seen strain-
ing against it, while shafts of light dissolve solid shapes
into fluid, laming color strokes. At center right, a
gigantic steed, whose collar metamorphoses into a
blue propeller blade slashing the air, throws space into
turmoil, while the factory chimneys and building scaf-
folds rise at a receding diagonal behind it. Here and
in related Boccioni paintings like The Street Enters the
House (1911) are the “great crowds excited by work,
by pleasure,” the “multicolored, polyphonic tides” of
agitated life in the modern capitals, the blazing electric
lights, smoke, glitter of steel, and above all speed, soon
to be abstracted by Balla in a painting like The Swifts
(1913). And the bridge “flashing in the sun with a
glitter of knives” surely inspired the shining knife-like
girders of Joseph Stella’s Brooklyn Bridge (1920-22).
After the crescendo of its final numbered pro-
position, the manifesto turns more personal, more
comic and good-humored. Questioning the neces-
sity of museums and comparing them to cemete-
ries, Marinetti now bombards his captive audience
with questions. Clowning playfully, he calls up
the “gay incendiaries” who will “set fire to the li-
brary shelves” and “turn aside the canals to flood
the museums” (51). And Marinetti admits that his
is a young person’s sport: “The oldest of us is thirty:
so we have at least a decade for finishing our work.
When we are forty, other younger and stronger
men will probably throw us in the wastebasket like
useless manuscripts—we want it to happen!” (51).
Within the decade, Boccioni and Sant’Elia
would be dead, killed in the Great War, and the
Futurist cénacle of the 1g10s would have lost its
raison d’étre. The call for speed and violence, for
overturning the world, was to be answered in
sinister ways Marinetti could never have anticipa-
ted. But then, as he declares at the end of his 1gog
manifesto, “We don’t want to understand.” Art,
in his view, must move beyond understanding,
beyond reason, to create its own mode of being.
What makes the First Futurist Manifesto such a
poignant document is thus its place on the cusp of an
era it has totally misapprehended. The “great crowds
excited by work, by pleasure” turn out to be the masses
of soldiers dying in the trenches, and the desired “revo-
lution” paves the way for the Fascism of the 1920s. Yet
we should remember that Utopianism, the projection
of an idealized future that may well have nothing to
do with reality—is at the very heart of the manifesto
form—a form rooted, not in the future it conceives of
so boldly, but in the immediate present of its author
and audience. The “love of danger,” the “habit of

energy,” the “beauty of speed”: these make up a com-
plex that gives the present moment its pungency and
charm. And the reader, who participates in the mo-
ment of declamation along with the poet, has no time
to ask questions or draw inferences. The manifesto’s
dramatic, breathless “speedy” prose, embodying the
very qualities it celebrates, becomes an end in itself.

As a rhetorical feat, the First Manifesto is thus re-
markable. But rhetoric and poetic are not necessarily
equivalent, as no one understood better than one of
Marinetti’s most discerning critics, Gertrude Stein.
In her subtle and devastating portrait, Marry Nettie,
written during her sojourn, with Alice B. Toklas, in
Mallorca during the war that was to be the “hygiene
of the people,” Stein replaces Marinetti’s bombast,
his pithy pronouncement, and reliance on onoma-
topoeic sound effects with a subtle word play and
dislocation of syntax that may be said to constitute a
kind of anti-manifesto of her own. The “Principle
calling” and aggression (“artillery is very important
in war”) Stein attributes to Marinetti give way to a
calculated withdrawal into the private sphere where
two women try to live their day-to-day life as best
they can in the context of the chaos around them.

In the middle of her fractured narrative, Stein
remarks, “We took a fan out of a man’s hand.” The
fan is, of course, a traditional emblem of femini-
nity, but here, the fan, carefully removed from
male control, morphs comically into an electric
fan. “We will also get a fan,” the narrator has al-
ready declared to her companion. “We will have
an electric one.” Electricity, claimed by the Futurist
cenacle as its domain, thus becomes, by a sleight
of hand, a female property—a property that has
its peacetime uses. Or so Marry Nettie implies.*

Does Stein’s oblique and brilliant anti-manifesto thus
present a credible challenge to Marinetti’s own? Yes
and no. Yes, in that her implicit critique of Marinettian
violence is certainly preferable to the call for “war” as
the “hygiene of the people.” But what about audience?
Almost a century after it was written, Stein’s brilliant but
difficult Marry Nettie remains an obscure poetic compo-
sition, rarely reprinted and unknown even to some of
the poet’s enthusiastic readers. For sheer audience im-
pact, Marinetti’s manifesto retains its aura, however dis-
tasteful its extractable ideas. It offers “solutions” where-
as Stein’s text dramatizes the need for quietude, daily
routine, and individual fulfillment. How, in her scheme
of things, is the “war” Marinetti advocates to be avoided?
Stein has no answer. But “Without contraries is no pro-
gression” (Blake): we need both Marinetti and Marry
Nettie if we are to understand the aporias of Modernism.

4 Idiscuss “Marry Nettie” vis-a-vis Marinetti more fully in
Wittgenstein'’s Ladder: Poetic Language and the Strangeness of the
Ordinary (Chicago: University of Chicago Press, 1996), 98-112.



KRISTINE STILES

METZGER'S FIERCE
AND POIGNAN'T
PRESCIENCE

I

ustav Metzger (Germany, 1926) was a thirty-

three year-old stateless artist working in

London when he authored “Auto-Destructi-
ve Art” on 4 November 1959. Metzger wrote this
first manifesto twenty years after most of his family,
who later perished in the Holocaust, were arrested in
Nuremberg by the Nazis and the Children’s Refugee
Movement evacuated Metzger and his older brother
Max (Mendel) to England in 1939." They lived in
London for a few months in a home for boys before
being moved to Hemel Hempstead in Hertfordshire
after England declared war on Germany, September
3, 1939. Between 1941 and 1942, Metzger trained as
a cabinet-maker, and the following year received a
carpentry position at Harewood Estate in West York-
shire, which served, in part, as a convalescent hospital
during World Wars I and I1.> Compulsory monthly
animal hunts on the estate, Metzger has explained,
led to his decision to become a vegetarian.? This de-
termination represents one of the first moral positions
Metzger took, one that would inform his politics,
underlie his sensitivity to the environment, and trans-
late into a parallel insistence upon ethics in art. In
1944, eighteen-year old Metzger joined a Trotskyite
commune, read voraciously in Marxist and anarchist
literature, and remembers being introduced to the
work of Wilhelm Reich. Although Metzger resolved

1 This British umbrella group (known originally as the
Movement for the Care of Children) organized the travel and
shelter of over 10,000 central European, German, and Austrian
Jewish refugee children between December 1938 and September
1939. The operation became known as the Kindertransport.

2 John Carr and Robert Adam designed and had Harewood
Estate built between 1759 and 1771 for the Lascelles family,
whose fortune came from slave trading and money lending. The
estate housed a valuable collection of art and furniture (notably
Chippendale).

3 Anna Artaker, “Chronology,” in Sabine Breitwieser, ed., Gustav
Metzger History History (Vienna: Generali Foundation, 2005): 86.
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to become an artist rather than a “professional revo- led “Manifesto For The Door A Universal Exhibiti-

lutionary,” his artistic and intellectual production for on,” Page dated and circulated his manifesto on Octo-
the next sixty years was never far from that pursuit. ber 7during the weeks leading up to the proto-Fluxus
Metzger’s art, aesthetic theories, and groundbrea- exhibition, “Festival of Misfits,” at Victor Musgrave’s

king, politically motivated manifestos relate directly Gallery One in London, 1962. In it, Page proclaimed:
to this biography and must be situated squarely wit-

hin that historical formation. In fact, Metzger was The Door qualifies everything visible as a work of art.
active in the “Campaign for Nuclear Disarmament” The Door states that a work of art is that part

in the late 1950s in England, and joined the “Com- of the continuum within the visual range

mittee of 100” founded in October 1960 by Nobel of every individual at every moment.

prize-winning philosopher Bertrand Russell and The Door states that a work of art can only
peace-activist Reverend Michael Scott. The Commit- —need only, be seen by one person to exist.

tee of 100 undertook non-violent civil disobedience in The Door states that repetition, preservation or
protests urging nuclear disarmament in which Metz- re-presentation of any visual situation or event is

ger participated and for which he was jailed for a uncreative and non-artistic, and demands the de-
month in 1961. A year earlier, Metzger had designed velopment of instant personal aesthetic response

the first pamphlet of the Committee of 100, entitled as the only means for the appreciation of art.
“Act or Perish.” This tract evokes his own manifestos The Door states that art galleries are

in its call for “non-violent resistance to nuclear war themselves now on exhibition.”

and weapons of mass extermination,” and its appeal

to “common consciousness of the appalling peril to “Manifesto World” must be understood in the context
which Governments of East and West are exposing of the “Festival of Misfits,” which included, along

the human race.” * Metzger wrote his first four ma- with Metzger and Page, artists Daniel Spoerri, Robert
nifestos during the period of his involvement in the Filliou, Benjamin Patterson, Addi Képcke, Emmett
nuclear disarmament movement, texts that must be Williams, and Ben Vautier. When Spoerri and Filliou
understood to amplify each other.5 His fourth mani- rejected Metzger’s proposal to hang two copies (front
festo, “Manifesto World,” 1962, represents the culmi- and back) of the Daily Express each consecutive day
nation of these writings on auto-destructive art and of the exhibition, Metzger withdrew.® The exhibit
auto-creative art in the early 1960s, and exhibits his opened Tuesday, October 23, and had Metzger been
frustration with the continued escalation of violence permitted to hang the daily newspaper, the headlines
in world politics: “everything everything everything that day in the Daily Express would have proclaimed
everything / A world on the edge of destruction.” from the Gallery One walls: “Kennedy: We Bar Ships
The title of this manifesto provides the key to its Of All Nations Ferrying Arms To Castro: CUBA
larger meaning, which is that art must encompass BLOCKADE.” This was the “World” Metzger

all aspects of the world. As Metzger wrote, the term wanted to exhibit, the “World” into which he
“World” simultaneously constitutes the “precious” site launched his manifestos, and a “World” believed to
for “objects” whose “matter” must inspire “reverence,” be on the brink of apocalypse. Metzger did, however,
given its grave conditions of survival in the nuclear participate in an event related to the “Festival of Mis-
age, and the container for any and all forms of artistic fits” at the ICA on October 24, and there he handed
production. The “World” functioned as a “substitu- out copies of “Manifesto World” for the first time.
tion” for the artists’ experiences, which they could not “Manifesto World” equally portrays Metzger’s
“compress...into the space of an object.” “Manifesto adamant rejection of bourgeois values and habits:
World,” then, was a call to attend to the planet.® “The artist does not want his work to be in the pos-

In the last line of “Manifesto World,” Metzger cites session of stinking people. He does not want to be

Canadian artist Robin Page, writing, “The Door by indirectly polluted through his work being stared at
Robin Page is the catalyst of the new aesthetic.” Entit- by people he detests,” Metzger belligerently proclai-

med. Not only did Metzger despise these kinds of
“people,” he also singled out “stinking fucking cigar

4 This broadside is illustrated with its full text in Breitwieser: 109-

; = 8 W do e .
110, smoking bastard” for recrimination in “Manifesto
5 “Auto-Destructive Art,” 1959, “Manifesto Auto-Destructive Art,
1960, Auto-Destructive Art, Machine Art, Auto-Creative Art, 1961,

and “Manifesto World,” 1963. See these four manifestos, as well as 7 See my unpublished doctoral dissertation, The Destruction in Art
Metzger’s “On Random Activity in Material/Transforming Works Symposium (DIAS): The Radical Social Project of Event-Structured
of Art,” 1964, reprinted in Kristine Stiles and Peter Selz, eds., Art, University of California, 1987.

Theories and Documents of Contemporary Art: A Sourcebook of Artists’ 8 Inacomment on Metzger’s withdrawal, Page observed:
Writings (Berkeley: University of California Press, 1996): 401-404. “Metzger was the misfit that misfit the “Misfits.” Robin Page in an

6 Metzger, “Manifesto World.” unpublished interview with the author, Munich, 26 May 1982.



World,” as well as “you scented fashionable cows
who deal in works of art.” Unquestionably, Metzger’s
failure to realize his visionary auto-destructive pu-
blic art installations — none of these works, to which
I shall soon turn, have ever been produced — is
connected to his unwillingness to court bourgeois
investors for these expensive projects, as much as
his psychological repugnance about, or fear of, be-
ing contaminated by the gaze of those he loathed.
Metzger also criticized bourgeois artistic tactics in
“Manifesto World,” writing that “The appropriation
by the artist of an object is in many ways a bourge-
ois activity. An element of condescension, superio-
rity to workmen.” This indirect attack on Marcel
Duchamp’s attribution of significance to an artist’s
appropriation of industrially produced objects, sug-
gests how insufficient Metzger found the mere act of
choice to be in the creation of art. Metzger’s rejection
of readymades also reflected negatively on the as-
semblage aesthetics of such artists as Rauschenberg
and Johns, as well as artists associated with Fluxus
and Nouveau Réalisme with whom Metzger’s work
was sometimes compared at the time. It is worth
pointing out in this context that Metzger began to
exhibit newspapers in the early 196os, a practice he
would continue throughout his life, and which was
his response to “new realism,” or what he called in
1962 “The most vital movement now,” for the ways
in which it “shows the importance of one object
or relationship between a number of objects.”™ At
the simplest level, these constituted unaltered rea-
dymades. But unlike the Duchampian prototype,
whose “useful significance disappeared,” according
to Duchamp’s own manifesto on readymades, “un-
der the new title and point of view,” the content and
narrative of Metzger’s presentation of newspapers
always remained.”® By virtue of the printed page, the
newspapers retained their inextricable connection
to current events, and exhibited the necessity for art
to function as a site wherein one might learn how
to take action in the world. At the same time, the
accumulation of newspapers visualized the overw-
helming media saturation of psychological and social
space." On the one hand, the use of newspapers lo-

9 Metzger, “Manifesto World.”

10 See Duchamp’s defense of the “Fountain,” the readymade urinal
he exhibited in 1917: “Whether Mr. Mutt with his own hands made
the fountain or not has no importance. He CHOSE it. He took

an ordinary article of life placed it so that its useful significance
disappeared under the new title and point of view — created a new
thought for that object [Duchamp’s emphasis|.” Marcel Duchamp,
“The Richard Mutt Case,” published in Blind Man [New York| 2
(1917): 5, reprinted in Stiles and Selz: 817.

11 Metzger’s 2003 installation, “100,000 Newspapers: A Public-
Active Installation,” at t1+2 artspace in London, best exemplifies
this point in terms of visualizing the inundation of news in the

cates Metzger’s art squarely between art and politics,
distinguishing it from the Duchampian paradigm
of appropriation and artist privilege in all its forms:
from simple choice as a pretense for the production
of art to situating the artist in a superior position
vis-a-vis the common laborer. Metzger abhorred
such arrogance, and in “Manifesto World” admo-
nished all to remember: “The artist acts in a political
framework whether he knows it or not. Whether he
wants to or not.” On the other hand, Metzger’s mani-
festos and newspaper art may also be understood to
constitute two distinct and complementary ways of
taking action in the space between art and politics.
While Metzger has maintained his staunch rejec-
tion of middle-class values and practices to the pre-
sent - living in temporary quarters all his life, never
owning property or many goods, never marrying or
having children, supporting himself below the view
of the state’s authority thereby avoiding paying taxes,
being classified as “stateless,” and famously carrying
his belongings around in big plastic bags - he was
not able to escape the internal contradictions of his
ideology on his practice. Unwilling to produce capi-
talist objects for sale and cultural entertainment, he
was equally unable to avoid using found objects in
his work. Moreover, although he repeatedly rejected
the art system, Metzger also found it necessary to
court publications, exhibitions, and eventually sa-
les, increasingly as the demands of old age required.
Nevertheless, Metzger’s position represents one of
the most sustained critiques of the art industry, the
global politics of the nuclear age, and the destruction
of the environment by an artist who simultaneously
maintained his position on the margin while also
retaining an avant-garde identity within the very
institutional practices he analyzed. This essay is about
that fierce and poignant equilibrium, read through
Metzger’s manifestos, which must be considered his
form of production of art, even as his manifestos also
anticipate and relate to more conventional kinds of
artistic works such as his auto-destructive demonstra-
tions and conceptual installations. For it is through
the manifesto that Metzger achieved what I shall
theorize in the last section of this essay as something
of “the impossible,” following Georges Bataille’s
insistence that, “In truth, man is equal to all possibi-

M2

lities, or rather, the impossible is his only measure.

sheer quantity of newspapers he exhibited.

12 Bataille’s “Concerning the Accounts Given by the Residents

of Hiroshima” originally appeared in Critique 8-g (January and
February 1947) under the title “A propos de récits d’habitants
d’Hiroshima.” A partial translation of the text by R. Raiziel
appeared in Politics 4:2 (July-August 1947). The first full translation
in English appears in Cathy Caruth, ed., Trauma: Explorations in
Memory (Baltimore and London: The Johns Hopkins University
Press, 1995): 232.
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II ing and “current unprecedented crisis in society.”*s

In 1959 Metzger coined the term “Auto-Destruc- For the next four decades, Metzger would think
tive Art” in his first manifesto, and conceived auto- and write about this nexus in one way or another.
destructive monuments first and foremost as an Metzger’s fifth manifesto, “On Random Activity
art “for industrial societies.” Auto-destructive art in Material/Transforming Works of Art,” Septem-
could be realized in painting, sculpture, and large ber 1964, would draw his work further toward the
constructions; materials could include a wide range dynamics of nature through the lens of physics, and
of sources from “natural forces” to traditional and he would close a text on “The Chemical Revolution
technological techniques; and it would incorporate in Art,” 1965, with the comment: “All available me-
the “amplified sound” of its own destructive processes. thods of information processing, methods of analysis
Realized as public monuments erected on civic sites, and control, and other aids will be employed...We
these structures would contain complex technologi- shall use science to destroy ‘science’.”"® Metzger’s em-
cal and electronic internal devices that would cause phasis on, and placement of, the concept of science
them to implode and self-destruct within a period in quotation marks, supported his belief that “Ci-
of “a few moments to twenty years.” Site sensitive vilization has built-in destructive factors which are
and site-specific, interdisciplinary and requiring col- present in science as well as technology [and has
laboration between scientists and artists, these works been] impregnated with the disturbances of man’s
would be context-determined, social, collective, and mind and body.”"7 Increasingly concerned about the
collaborative. Machine made, the structures would environment, in 1972 for his multi-room installa-
also be technical representations of the intrinsic tion for the exhibition 3 Life Situations (with Stuart
interdependence between the processes of natural Brisley and Marc Chaimowicz) at Gallery House in
decay and cultural (particularly urban) crisis. Most London, he proposed to exhibit cars mounted with
importantly, auto-destructive art would disappear: transparent plastic boxes into which tubes from the
auto-destructive art was “not interested in ruins, exhaust of running motors would be inserted to exhi-
(the picturesque),” he wrote in his second manifesto, bit the damage of these fumes. These environmental
“Manifesto Auto-Destructive Art.” Rather, auto-de- considerations would again consume his writing in
structive art “re-enacts the obsession with destruc- the 19gos, in such texts as “Earth minus Environ-
tion,” and “the drop drop dropping of HH bombs.”*3 ment,” 1992 (written as a proposal for a sculptural
Auto-destructive art must be understood not only project for the UN Earth Summit in Rio de Janeiro)
in the context of war but also of science, technology and “Killing Fields: Sketch for an Exhibition,” 1999,
(especially computers), and nature. For example, devoted to photography that reveals “horror, hu-
while Metzger’s first two manifestos did not cite man evil, errors, tragedy” in events that range from
computers as the agents through which disintegration the political and ecological, to the destruction of
would be calibrated, his third manifesto, “Auto-De- animals (Metzger gave a talk entitled “Mad Cows
structive Art, Machine Art, Auto-Creative Art,” 1961, Talk,” in 1996, the year some half of the British
noted: “The immediate objective is the creation, with herd, 4.7 million cows, were killed and burned).
the aid of computers, of works of art whose move- Having said all this, Metzger’s manifestos and writ-
ments are programmed and include ‘self-regulation’.” ings have all been aimed at the practices and ideology
This focus on self-regulation demonstrates a growing of the nuclear age and its relationship to capitalism.
interest in cybernetics at the time, as well as discus- “Auto-destructive art,” Metzger explained in his third
sions with such artists as Roy Ascott, whose teaching manifesto, “is an attack on capitalist values and the
and writing on cybernetics and self-organizing drive to nuclear annihilation.”"® Five months earlier,
systems paralleled Metzger’s own research.'t Eight on 17 January 1961, then outgoing President Dwight
years later in the “Zagreb Manifesto,” May 4, 1969, D. Eisenhower cautioned the USA about the perni-
written with Gordon Hyde and Jonathan Benthall, cious growth of its “military industrial complex:”
the trio acknowledged the pervasive development
of computers in art, lamented that “a great deal of This conjunction of an immense military
computer art embodies the limitations of existing establishment and a large arms industry

techniques,” and urged artists to apply their practi-

ces to the neuro-sciences, the human relationshi A
) P 15 They wrote this manifesto for the International Symposium on

to the environment and ecology, and the continu- Computers and Visual Research in Zagreb, Yugoslavia, May 1969.

16 Gustav Metzger, “The Chemical Revolution in Art,” reprinted

13 From “Manifesto World.” in Breitweiser: 237.

14 On Ascott’s writings, see Edward A. Shanken, ed., Telematic 17 1bid.

Embrace: Visionary Theories of Art, Technology, and Consciousness. 18 Gustav Metzger, “Auto-Destructive, Art Machine Art, Auto
Berkeley: University of California Press, 2003. Creative Art,” 23 June 1961.
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is new in the American experience. The
total influence — economic, political, even
spiritual — is felt in every city, every State-
house, every office of the Federal govern-
ment. We recognize the imperative need for
this development. Yet we must not fail to
comprehend its grave implications. Our toil,
resources and livelihood are all involved; so
is the very structure of our society. In the
councils of government, we must guard
against the acquisition of unwarranted influ-
ence, whether sought or unsought, by the
military-industrial complex. The potential
for the disastrous rise of misplaced power
exists and will persist. We must never let the
weight of this combination endanger our
liberties or democratic processes. We should
take nothing for granted. Only an alert

and knowledgeable citizenry can compel
the proper meshing of the huge industrial
and military machinery of defense with

our peaceful methods and goals, so that se-
curity and liberty may prosper together.”

However courageous the five-star general’s ad-
monition from within the hegemony of the US
military as its commander and chief, Eisenhower’s
warning came too late to halt the rapid expansion
of the military industrial complex into a full-scale
capture of world economies and politics by what
would became C4-ISTAR: command, control,
communications, computers, and information,
surveillance, target acquisition, and reconnais-
sance. This colossus is the source of everything
Metzger has fought ferociously against all his life.
This reality would figure as background for
Metzger’s manifesto-like tract, “Years without Art
1977-1980,” written in 1974 for the exhibition cata-
logue for Art into Society — Society into Art, a show
and symposium that took place at the Institute

of Contemporary Arts in London in 1974. In this
text, Metzger reprimanded artists’ complicity with

the state, which “supports art [and] needs art as a
cosmetic cloak to its horrifying reality, and uses art

to confuse, divert and entertain.” He continued:

The refusal to labour is the chief weapon
of workers fighting the system; artists can
use the same weapon. To bring down the
art system it is necessary to call for years
without art....when artists will not pro-
duce work, sell work, permit work to go

19 Dwight D. Eisenhower’s farewell address to the USA may be
heard at: http://www.informationclearinghouse.info/articles407.
htm

1963: Gustav Metzger during the shooting of Harold
Liversidge’s film (Photo: Mendel Metzger)

on exhibitions, and refuse collaboration
with any part of the publicity machinery
of the art world. This total withdrawal of
labour is the most extreme collective chal-
lenge that artists can make to the state.

Urging artists to boycott making art, Metzger’s
rhetorical appeal to resist the capitalist state recalled
his early Marxist revolutionary practices, a way of
relating to the world that was already apparent in
his first text, “Cardboards,” 1959, which described
discarded and found cardboard packaging as “un-
adulterated by commercial considerations or the
demands of the contemporary drawing room.”
Metzger did not only abjure capitalism. In his second
manifesto, he identified the primary sources of de-
struction as both “the chaos of capitalism” and “Soviet
communism.” He also renounced “the co-existence

of surplus and starvation,” as well as “the increas-

ing stockpiling of nuclear weapons;” and he identi-
fied “the disintegrative effect of machinery and of
[the pressures of] life” as a “vast build-up...on the
person,” emphasizing the stressful affect of tech-

20 Gustav Metzger, “Years without Art 1977-1980,” reprinted in
Breitwieser: 262.

21 Gustav Metzger, “Cardboards,” reprinted in Breitwieser: 226.
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nology, commercialism, and war on the body. The
inextricable interconnection between the subject and
the world continually preoccupied Metzger, who

in a 1996 lecture in Glasgow conjoined “nature and
the natural” into a dense web of beauty and threat:

From the burning core of our earth to
those expanses where we could never go,
and if we did, never survive. Do we share
the burning to the point where everything
disintegrates? What is the fever pitch of

a person in love; or the maniacal excess

of a creative act; or the blind onslaught of
a killer? What has it to do with the tor-
rents within a galaxy?... The murderer
hits out like the branch falls off the tree.”

Written in his 70" year, the artist’s wisdom and poetry
only thinly cloaks the rage that drove his art and life
for eight decades, a fury over “the murderer” with
the understanding that this act is one also of nature.
Fascism, too, came under his attack in a most un-
expected way when Metzger posed a sharp, incisive
rhetorical question (that was really a comment) to
Joseph Beuys in 1982 during a panel discussion in
Diisseldorf in connection with the exhibition Wesz-
kunst. After discussing his theory that “everyone is
an artist,” Beuys asked for questions. Metzger, in
an aggressive tone asked: “Joseph Beuys, everybody
is an artist: Himmler, too?”* Taken by surprise,
Beuys paused and responded affirmatively, adding
that Himmler would not have become Himmler if
he had enjoyed a different education.” Metzger’s
guerrilla-like verbal assault astutely exposed the
Fascist foundations of Beuys’ universalizing aes-
thetic claims. Neither Metzger nor the public knew
at that time that Beuys’ tale of being wrapped by
nomadic Tartars in felt and fat for twelve days
while unconscious (following the crash of his plane
in the Crimea) was pure fabrication. This story
extensively altered the nature of Beuys’ wartime

22 Gustav Metzger, “Earth to Galaxies. On Destruction and
Destructivity”, reprinted in Breitwieser: 278 and 27g.
23 Metzger had earlier confronted Beuys during the exhibition
Art into Society — Society into Art at the ICA, London in 1974. In
Metzger’s words: “The main disagreement was on development.
suggested that we should not encourage the so-called third world
to develop along our lines and here he tended to disagree. He said,
and this is a quotation, if we have goods we should give them to
the poor people so that everyone would benefit. Which means
that he never understood the dilemma that the west is placed
in. In other words, he didn’t understand the crisis, which is now
so blatant.” Hans Ulrich Obrist in conversation with Metzger,
“Metzger’s Quest For Social Change: From the Auto-Destructive
Art Manifesto and Onwards,” http:/artnode.se/artorbit/issue4/
i_metzger/i_metzger.html

24 Artaker: 183.
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experiences, effectively drawing attention away
from examination of his military record and in-
volvement in the Third Reich.* Metzger also did
not know that Beuys had volunteered for the Hit-
ler Youth in 1935 - before it was compulsory — and
against his parents’ wishes.” But having grown up
under Fascism and having witnessed Fascist rallies
during his youth in Nuremberg, Metzger intui-
tively recognized its ideology, however reshaped
in aesthetic oratory. Similarly, German artist Otto
Piene, co-founder of the German avant-garde
ZERO group in 1957, recognized the legacy of the
Third Reich in Beuys’ actions and speech.”” Seven
years Beuys’ junior (who was born in 1921), Piene
was required to join the Hitler youth and was

also drafted into the Flack in 1944 at the age of
sixteen. Piene remembered seeing Beuys’ public
speeches at Documenta 5 in 1972 and commented:

The way I saw him, with this whole
masquerading, this whole kind of image
building, this whole reputation of im-

age, this whole creation of a memory - a
memorable figure for the public - I did see
this born leader business this Hitler Youth
leader, when I saw him teach at Docu-
menta 5, and I thought it was despicable.”®

Like Metzger, Piene recognized the past. When

25 While Beuys’ tale has been under scrutiny for decades, German
artist Jorg Herold proved its mendacity when in 2000 he found
and interviewed the Tartars in the Crimea. They explained that
Beuys was “bloody but had his wits about him,” and they fed

him soup and sent him to a German field hospital. See Herold’s

“Heldenfriedhof: Eine Projekbeschreibung,” a brochure produced

on the occasion of the exhibition of Herold’s film, “Feldenfriedhof,”
the record of his trip to the Crimea exhibited at the Galerie
EIGEN + ART in Berlin, 31 March — 12 May, 2001.

26 Beuys reported that he had “no scruples” about joining the
Hitler Youth even though his parents were against it. See, Gétz
Adriani, Winfried Konnertz, Karin Thomas, Joseph Beuys: Life and
Works. Trans., Patricia Lech (New York: Barrons, 1979): 12.

27 Piene founded ZERO with Heinz Mack, and would soon

be joined by Giinter Ucker. The group took its name from “a
zone of silence and of pure possibilities for a new beginning

like at the count-down when rockets are started — zero is the
incommensurable zone in which the old state turns into the new.”
See, Otto Piene, “Paths to Paradise,” (1961) reprinted in Piene and
Heinz Mack, eds., Zero, trans. Howard Beckman (Cambridge,
mass: MIT Press, 1973): 149.

28 Otto Piene unpublished interview with Kristine Stiles, 6

June 2002. See my forthcoming essay “Props for the Memory,
Joseph Beuys and Doing Wrong,” in Kristine Stiles Concerning
Consequences of Trauma in Art & Culture. Chicago: University of
Chicago Press, 2008.

29 Coincidentally, ZERO held the first “Demonstration” of its
kinetic and light art on July 1, 1961, and two days later on July 3,
from 11:45 in the morning until 12:15 p.m., Metzger performed his
famous “South Bank Demonstration,” or “Acid Action Painting,”
in which he painted with acid on three nylon canvases (colored



confronted by the German embodiment of his life-
long trauma, Metzger’s several encounters with Beuys
must have stirred his memory in deep and lasting
ways, although he would never admit it. For this ob-
server, the pathos of their meetings resides in the fact
that Beuys, five years Metzger’s senior, volunteered
for military service, pledging to serve the Third

Reich following its assault on Poland in 1939, the

very year that Metzger was rescued from Germany.

It may come as a surprise that although his work
was psychologically driven by the destruction that
had shaped his life, the Holocaust played no explicit
role in Metzger’s aesthetic vocabulary until the 1970s
when he was nearly fifty years old. Focused on all
forms of domination, Metzger turned his attention
to the world. Not even when he organized the De-
struction in Art Symposium (DIAS) in 1966, a month-
long series of art events, ranging from performance
to concrete poetry events and a symposium with
lectures and discussions, did Metzger concentrate on
the Holocaust.* In a press release for DIAS, he cited
only “the cataclysmic increase in world destructive
potential since 1945 [as] inextricably linked with the
most disturbing tendencies in modern art.” Moreover,
for 3 Life Situations, Metzger dedicated one part of
his space to “Bloody Sunday,” commemorating the
conflict between Britain and Northern Ireland, not to
the Holocaust.3' Metzger began to deal explicitly with
the Holocaust in 1976 when, in collaboration with
German art historian Cordula Frowein, he organized
a symposium on “Art in Germany under National
Socialism.” This symposium expressed their solidarity
and alliance with the German Left and its “extensive
studies of Fascism,”* and was sparked by the exhibi-
tion Kunst im Dritten Reich: Dokumente der Unterwer-
fung (Art in the Third Reich: Documents of Submis-
sion), at the Frankfurt Kunstverein in 1974.33 In 1977,
Metzger took part in a conference on Fascism entitled

“Faschismus — Kunst und Visuelle Medien,” and

white, black, and red) and arranged behind each other in that order
of color. Each canvas was 7’ x 12 %4’ and the entire configuration
was 6 feet in depth.

30 I have written about DIAS extensively. My earliest published
text on the subject was “Synopsis of the Destruction in Art
Symposium (DIAS) and Its Theoretical Significance,” The Act 1
(Spring 1987): 22-31. See also footnote 7.

31 The incident took place on Sunday January 30, 1972, when

a British Parachute Regiment shot thirteen Irish Civil Rights
protestors after a Northern Ireland Civil Rights Association march
in Derry, Northern Ireland. Fourteen died, six of whom were
minors, all were unarmed; five were shot in the back.

32 Gustav Metzger, “Art in Germany under National Socialism,”
Studio International 191 (March/April 1976): 110-11.

33 Kunst im Dritten Reich was the outcome of collaboration
between the Institute of Art History of the University of Frankfurt
and Iring Fetscher, a political scientist whose work particularly
concentrated on European Marxism.

in 1981 at the Kunstmuseum in Bern, Switzerland,
exhibited copies of National Socialist publications
listing all the anti-Semitic laws from 1933 to 1943.
Metzger’s manifestos demand consideration of two
facts: first, he is a consummate bibliophile, voraciously
and studiously keeping abreast of developments in
art, technology, science, and politics, among a host
of other topics, especially architecture;3* secondly,
a number of artists worked on subjects related to
Metzger’s concerns in the 1950s. Thus was Metzger
fully aware of Hans Namuth’s 1950-1951 photographs
of Pollock’s drip and pour technique and its emphasis
on temporality and gesture; he followed the public
painting demonstrations by Georges Mathieu, as well
as his farsighted writings on art, science, and philo-
sophy; he was aware of the spectacles orchestrated by
artists associated with the Nouveau Réalistes, Fluxus
and happenings, and ZERO, as well as the tendency
toward, and growing interest in, the ephemeral object
that would lead to Conceptual Art in the mid-1960s.
Metzger knew of Lucio Fontana’s punctured can-
vases of the early 1950s and Movimento Spaziale’s
[Spatial Movement] interest in light, movement, and
use of a wide range of media (Metzger later met Fon-
tana); he learned of Enrico Baj and Sergio Dangelo’s
Arte Nucleare [Nuclear Group], founded in 1951 in
Milan, and invited Baj in 1966 to become one of the
“honorary” members of the organizing committee of
DIAS. This group, as Stephen Petersen has pointed
out, directly addressed the nuclear age in the writings
of Carlo Cardazzo, who observed: “The explosion
of the first atomic bomb and the successive spread
of the discovery of nuclear energy have inspired in
artists visions until now foreign to painting.” But
far from celebrating this event, Cardazzo also so-
berly recognized the catastrophe of the atomic age:

On July 16, 1945, in Alamogordo, New Mex-
ico, the first atomic bomb is tested. Twenty
days later, Hiroshima is destroyed. Twenty-
three days later, Nagasaki also knows the
horrors of atomic war. The act of birth of

the atomic age is fringed with mourning.®*

In addition, Metzger moved in the same circles in

34 Metzger even published an article on “The Possibility of Auto-
Destructive Architecture,” in Clip-Kit: Studies in Environmental
Design |London] 2 (1966).

35 Carlo Cardazzo, “Premessa,” in Premio Gianni (Milan: Galleria
d’Arte del Naviglio, 1951): n.p. See Stephen Petersen, “Explosive
Propositions: Artists React to the Atomic Age,” Science in Context
17:4 (Dec. 2004): 595. See, also, Petersen’s forthcoming book, the
working title of which is Space and the space Age in the Art of Lucio
Fontana, Yves Klein, and their Contemporaries, 1946-1962. University
Park, PA.: Pennsylvania State University Press, 2007.

36 Ibid.
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London as the anarchist writer Alexander Trocchi,
who was associated with the Situationist Interna-
tional, and Metzger was familiar with the activities of
the SI. Metzger also followed developments in kinetic
art, such as Nicholas Schéeffer’s cybernetic, electronic
works, Victor Vasarely’s researches into the dynam-
ics of vision, Yaacov Agam’s transformable paintings,
the Groupe de Recherche d’Art Visuel (GRAV) in
Paris, which included such important artists as Jesus
Raphael Soto, Julio Le Parc, Carlos Cruz-Diez, and
so on. I have cited only a handful of developments in
the arts that came under Metzger’s scrutiny as a way
to indicate his immense body of aesthetic and scien-
tific knowledge, cultural information that provided a
solid historical and social foundation for his concepts.
But before leaving this subject, Metzger’s relati-
onship to Jean Tinguely deserves special comment.
Metzger attended Jean Tinguely’s presentation of
a performing drawing machine at the Institute of
Contemporary Art (ICA) in London on November
12, 1959, the very day of the publication of Metzger’s
concept of “Auto-Destructive Art” in the London
Daily Express. While Metzger did not meet Tinguely
that night, four months later, on March 17, 1960,
Tinguely produced “Homage to New York” in co-
urtyard of the Museum of Modern Artin New York.
The assembled kinetic object caught fire by accident
and destroyed itself, leading critics to associate it
with “auto-destructive art.” Metzger’s ideas were
eclipsed in the spectacle of Tinguely’s self-destroying
works. Only the most superficial relationship links
this short-lived period in Tinguely’s career (1960-
1963) to Metzger’s sustained work on destruction.
Before ceasing to produce destructive works,
however, Tinguely made “Study for an End of the
World, No. 2, or L'Opera-Burlesque-Dramatico-Big-
Thing-Sculpto-Boum,” commissioned by NBC te-
levision for its program, “David Brinkley’s Journal.”
The subtitle of this work captures Tinguely’s humor,
or what Pontus Hulten would call Tinguely’s “light-
hearted vision of doom,” despite the fact that this
work was staged on the Nevada desert not far from
the atomic test sites.” When asked if Metzger’s theo-
ries directly influenced his use of destruction in art,
Tinguely answered: “My “Homage to New York” is
born in my own personal head & soul, its personal
illness!”* Indeed, Tinguely’s playful, bold, kinetic
assemblages with their banging, jingling, tinkering
noises and movements could not have been farther
from Metzger’s unpretentious but intense, sober
but passionate theory and practice, with its aim “to
channel some of the aggressive drives in society

37 Pontus Hulten, Jean Tinguely: “Meta” (London: Thames and
Hudson, 1975): 238.

38 Jean Tinguely letter to Kristine Stiles, 13 February 1986.

into directions that promise release of tensions
without the utter destructiveness of future wars.”
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Metzger remained aesthetically detached from the
past, even as the Holocaust was “always with me.”*
His extreme self-effacement and modesty forbade the
artist to personalize his life in his art, but in the mid-
1990s he created a number of moving photographic
installations on Fascism.*' Looking back on his work
as a whole, it may be understood both as a representa-
tion and a presentation, an image and an enactment of
post-1945 life, anticipating what Jean-Francois Lyo-
tard would theorize nearly thirty years later in 1988
as “the jews.” Lyotard introduced this term as another
way to think about “The Forgotten [which one is] ob-
ligated before the Law...to remember.”# “The For-
gotten” represents “something that never ceases to be
forgotten,” a state that “one has tried to forget by kill-
ing it,” and that advances “in the direction of the im-
memorial through the destruction of the representa-
tions of its witnesses, ‘the jews’.”# Here Lyotard states
that, “‘the jews’ are the object of a dismissal with
which the Jewish people, in particular, are afflicted in
reality.”* Lyotard’s formulation of “the jews” is a re-
finement and historical specification of the “catastro-
phe” Nietzsche forewarned is the inevitable result of
the “failure to reflect,” and a philosophical parallel
to Metzger’s reinsertion of the centrality of destruc-
tion in art and culture, which has “tried to forget by
killing it” but which “never ceases to be forgotten.”

Thinking about his work in 1996, Metzger ob-
served how the origin of the fear of destruction is
the “destructivity lodged in ourselves.” Then casting
his concepts broadly, he compared the black holes
created by acid burning nylon in “auto-destructive
art” to the vast compression of space created by Black

39 Gustav Metzger, “The Chemical Revolution in Art,” published
as “Auto-Destructive Art,” in Granta 71:12457 (November 6, 1965),
reprinted in Breitweiser: 236.

40 Metzger in conversation with the author, Dartington College of
Arts, Totnes, England, November, 2005.

41 Among these works are: “No. 1: Hitler addressing the
Reichstag after the fall of France, July 1940,” 1995; “Liquidation
of the Warsaw Ghetto, April 19-28, 1943,” 1995; “To Crawl

Into — Anschluss, Vienna, March 1938,” 1996; “Hitler-Youth,
Eingenschweisst,” 1997; and “The Ramp at Auschwitz, Summer
1944,” 1998.

42 Jean-Frangois Lyotard, Heidegger and “the jews.” Trans.
Andreas Michel and Mark S. Roberts (Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1990): 3; originally published as Heidegger et “les
Juifs” in Paris by Galilée, 1988.

43 1bid: 43.

44 1bid: 3.

45 Friedrich Nietzsche, “Preface (Nov. 1887 - March 1888)” to
The Will to Power. Trans. Walter Kaufmann (New York: Vintage,
1967): 3.



Holes, as well as to the Jewish concept of Ruach (the
“Breath” of God), with its infinite power “to manipu-

746 “We are part of nature,” Metzger

late... matter.
concluded, adding: “But is nature red in tooth and
claw?” In this last poignant question, he summoned
Sir Alfred Lord Tennyson’s poem, “In Memoriam
AH.H.,” 1850, a stanza of which states: “Who trusted
God was love indeed / And love Creation’s final law
-/ Tho’ nature, red in tooth and claw / With ravine,
shriek’d against his creed.” As a Jewish survivor,
living in the shadow of the Holocaust with the specter
of the question of God’s love, Metzger’s tragic expe-
rience of the obscenity of the Third Reich lives in his
work. His manifestos are haunted by the semiotics
of death, destruction, trauma, and survival and the
combined brutality of the Black Holes of nature.
Psychiatrist Robert Jay Lifton in his singular work
on destruction and trauma identified a survivor as
“one who has encountered, been exposed to, or wit-
nessed death and has himself or herself remained
alive.”# Death in trauma may be experienced as
literal, the actual extinguishing of life, psychological,
as in the destruction of the sense of self, or ecologi-
cal, as in natural disaster. Whatever the condition
of survival, it must be read through the discourse
of destruction as both the extremity and center of
the body, which figures as its text. Survival, Lifton
writes, leaves a “death imprint” that is accompanied
by “death anxiety, death guilt, or survivor guilt,” guilt
that entails a “sense of debt and responsibility to the
dead.” Survival also causes “psychic numbing” that
incapacitates the individual’s ability to feel and to
confront certain kinds of experiences and impairs
essential mental functions of symbolization.>* The
wholesale psychic numbing that is the foundation for
what Lifton believes has become a global “genocidal
mentality” has increased to the point of omnicide, or
the destruction of all life.5" Auto-destructive art de-
mands that the viewer, like the artist himself, plunge
into death in order to face the exigencies of survival.
In “Auto-Destructive Art, Machine Art, and Auto-
Creative Art,” Metzger observed: “Each visible fact
absolutely expresses its reality.” If auto-destructive
art, as a material “visible fact,” is extrapolated to
represent Metzger’s own lived experience, it “abso-

46 Gustav Metzger, “Earth to Galaxies. On Destruction and
Destructivity:” 277.

47 Ibid: 278. This poem was written as an elegy mourning the
death of his friend Arthur Hallam.

48 Lifton, The Future of Immortality and Other Essays for a Nuclear
Age (New York: Basic, 1987): 235.

49 1bid: 236-40.

50 1bid: 245.

51 Robert Jay Lifton and Eric Markusen, The Genocidal Mentality:
Nazi Holocaust and Nuclear Threat (New York: Basic Books, 1990): 3.

lutely expresses” his “reality,” while simultaneously
being an index of the billions of existences unraveling
in a world of destruction that is also destroying the
environment. That is the wisdom Gustav Metzger’s
thought and work. His manifestos and his oeuvre
relentlessly draw attention to endangered life and the
cycle of construction/destruction manifest in cultural
events, political processes, technological discoveries,
and acts of nature. His work has the potential to
awakening individual and collective consciousness to
the destructive present, which is no longer “out there”
but here and now, with all its damaging processes
and consequences. Metzger isolated destruction as
a theme, a political reality, and a dynamic material
practice, imbricating his subject with a powerful com-
mitment to aesthetic investigation at the interstice of
science, technology, and politics, and working from a
strict scientific, research-oriented attitude and practi-
ce. No aesthetic theory has been more salient to the
20" and 21* centuries than that of auto-destructive art,
coming as it did after the Holocaust, Hiroshima and
Nagasaki, with the advent of the nuclear age, and
now in the barbarian period of terrorism. Metzger’s
willingness to face destruction unswervingly di-
rectly challenges Theodor Adorno’s pessimistic view
that “writing poetry after Auschwitz is barbaric.”
Metzger’s personal, aesthetic, and intellectual posi-
tion is much closer to that of Georges Bataille, whose
point is worth repeating. In response to the unpre-
cedented challenge to survival in the nuclear age,
Bataille observed: “In truth, man is equal to all possi-
bilities, or rather, the impossible is his only measure.”
I would like to suggest that Metzger’s manifestos
represent an aesthetic equivalent to Bataille’s notion
of “the impossible,” and that they are the measure
of his artistic legacy. But what does it mean to work
in the condition of “the impossible?” How can an
artist’s art and legacy be measured by something
that cannot, by its very definition, be achieved? Be-
fore answering these questions, let me summarize
Bataille’s argument and then consider Metzger’s
production of “the impossible.” Bataille acknowled-
ged that death on a massive scale “draws its meaning
from its human origin.”> Rather than like “a wave
or a volcano [which] has no meaning,” the nuclear
age has “human meaning [Bataille’s emphasis].5* As
a way to confront the reduction of human beings to
the “infinite ‘absurd’ of animal suftering,”s Bataille

52 Bataille’s “Concerning the Accounts Given by the Residents of
Hiroshima” originally appeared in Critique 8- (1947); reprinted in
Cathy Caruth, ed., Trauma: Explorations in Memory (Baltimore and
London: The Johns Hopkins University Press, 1995): 232.

53 Ibid: 226.

54 Ibid: 226-227.

55 Ibid: 228.
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defined opposing modes of relating to the world.
He argued that, “equivocal sensibility” represents
the “man...who does not want to see that the ‘ci-
vilization’ that he opposes to the savagery of wars

is the same civilization that....is itself the cause of
wars;”> and he suggested that, “sovereign sensibility
has nothing to do with sentimentality, or even with
pity.”s Juxtaposing these two irreconcilable modes
of action in and on the world, Bataille pointed out:

It is strange that concern for the future

at the level of the State immediately di-
minishes the individual’s security and
chances of survival. But this is precisely
the sign of human indifference toward
the present instant — in which we suffer
and in which we die that leaves powerless
the desire to live. The need to make life
secure wins out over the need to live.s®

Indeed, stateless Metzger worked against the mecha-
nisms of State-sponsored war. He also rejected the
majority preoccupation with the future by conceiv-
ing self-regulating systems that self-destruct for the
contrary purpose of emphasizing survival.? This
complex relationship both to the State and to his fel-
low citizens (most of whom Metzger would reject
as “bourgeois”) means that Metzger operates within
the “impossible” suicidal confines of both against their
mutually supportive and contaminating constructs.
I theorize that Metzger created within the space of
“the impossible” (as I appropriate the concept from
Bataille) by being present without sentiment in action
on the immediate consequences of events in real time,
at the same time as he acted in the domain of the past
and its link to the construction of history through
memory. To be actually present in the past is, indeed,
“impossible,” except paradoxically in the operation of
traumatic dissociation. Dissociation enables the past
to live presently in the unconscious below awareness,
thereby facilitating the carrying out of actions that
are themselves based in the unacknowledged affect
of historical events. Continuing to reside in uncon-
scious repetition of past events, they manifest in dif-
ferent iterations in the present.” However tragic and

56 1bid: 229.

57 Ibid: 228.

58 Ibid: 229.

59 I would like to thank Ellef Prests@ter and Karin Nygard of Rezt
Kopi for this observation.

60 A large body of clinical literature exists on this phenomenon.
See, especially Robert Jay Lifton’s “From Hiroshima to the Nazi
Doctors: The Evolution of Psychoformative Approaches to
Understanding Traumatic Stress Syndromes,” in International
Handbook of Traumatic Stress Syndromes (New York: Plenum
Press, 1993): 11-23, and Bessel Van der Kolk’s “The Psychological
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virtually uncontrollable such traumatic experience
is, individuals such as Metzger live with a conflation
of past histories that enable them to act oz that past
all the time @7d in the present. This is, perhaps, the
most confounding and constructive affect of trauma,
particularly in the creative lives of artists whose work
(like that of Metzger) often represents precisely a
reconfiguration of traumatic experience in new, con-
structive (and thereby self- and society-healing) forms.
Metzger’s impulse toward history is the affect of trau-
matic experience. This historical urge, however, must
not be confused with an archival drive: Metzger does
not, and has never had the opportunity to store or
save or accumulate or preserve. The Nazis destroyed
his “World” in the late 1930s and he transmogrified
that situation into a series of manifestos supporting
life, even as they indexed his past. Metzger’s mani-
festos signal the necessity to connect /n time to the
present, which becomes history, and demands that
viewers be alive and attentive to events in the imme-
diate “World.” These visionary and, more important-
ly, still non-existent works, together with the mani-
festos that anticipated them, represent an investment
in, indeed a commitment to, the flux of time, termed
“present” and “past” as a means to arrest its low.
For “Auto-destructive Art” may implode, it must
be recalled, within twenty seconds to twenty years
and the viewer waits on that unknown threshold.

Consequences of Overwhelming Life Experiences,” in Bessel

A. Van der Kolk, MD, Psychological Trauma (Washington D.C.:
American Psychiatric Press, Inc, 1987): 1-30. Two of most accessible
applications of clinical psychology in the humanities on the topic of
trauma are: Shoshana Felman, and Dori Laub’s Testimony: Crises
of Witnessing in Literature, Psychoanalysis, and History. New York:
Routledge, 1992; and Dominick LaCapra’s Writing History, Writing
Trauma. Baltimore: Johns Hopkins University Press, 2001.



MIKKEL BOLT RASMUSSEN

DEN UUNDGAELIGE
OPLOSNING AF
AFSAVNETS VERDEN

Om Situationistisk Internationale som revolutioncer avantgarde

“Problemet er mere generelt: Vi mener, at selv en bog (et
tidsskrift etc.) ogsd deltager i det ensidige spektakulere
udtryks adskilte fremtredelsesform. [...] Men vi mener
det er npdvendigt kritisk at dominere disse momenter. »

GUY DEBORD,

brev til Mario Perniola, den 18. november 1967

en 10. juni 1960 udkom det fjerde nummer

af Internationale situationniste, udgivet af

den lille avantgardegruppe Situationistisk
Internationale. Nummerets for- og bagside, der
hver iser méler 16 gange 24 cm, er kobberrgdt trykt
pa funklende metallisk papir, der lidt forvraenget
spejler omgivelserne.' For- og bagside er holdt helt
enkelt, centreret gverst pd siden stdr der blot «in-
ternationale situationniste» med minuskler, og 1
henholdsvis nederste hgjre og venstre hjorne er der
placeret et firetal. I ssmmenligning med datidens
forskellige kunsttidsskrifter og politiske tidsskrif-
ter fremstod det situationistiske tidsskrift naermest
overdrevent elegant, det tynde funklende tidsskrift
skilte sig ud med sin kolige og eksklusive fremto-
ning. Situationisterne gnskede at fremstd som pra-
cise og radikale. Hvor store dele af billedkunsten
pa det tidspunkt var kendetegnet ved at kultivere
subjektivitet og ekspressivitet og pd forskellig vis
prasenterede sig som udisciplineret kreativistisk,
fremstod den situationistiske organisation i sit tids-
skrift skarp, pd gransen til det anspandte og stive.

Tidsskriftets for- og bagside giver en forvranget

refleksion af verden. Hvis man holder det op foran
sit ansigt, trekkes afspejlingen af ansigtet ud af
form, det buler ud, gjnene og munden strekkes til
uigenkendelighed og ansigtstrekkene gir 1 oplgs-
ning. For- og bagsiden viser en usammenhangende
og forvredet verden. Ifglge situationisterne var dette
en realistisk gengivelse af skuespilsamfundet. Skue-
spillet var ifplge situationisterne livet fremmedgjort

1 Af Guy Debords korrespondance fremgar det, at Debord gjorde
sig store anstrengelser med at finde den helt rigtige kobberrade
farve til det fjerde nummer af tidsskriftet, at det sarlige lumaline
papir, der blev benyttet, var szrdeles dyrt, og at Debord var meget
tilfreds med forsiden. Jvf. brevene til Asger Jorn og Constant i
Correspondance. Volume I: Juin 1957-aoiit 1960, (Paris: Fayard, 1999),
PP- 305-300, 337-340, 352-354.
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som billeder, menneskets handlinger var blevet fan-
get i et atomiseret udtryk, der var blevet varegjort. I
modsaztning til de almindelige tidsskrifter, dagblade
og aviser, der blev cirkuleret i skuespilsamfundet,
afviste det situationistiske tidsskrift at vise en sam-
menhzngende verden. Livet i skuespilsamfundet
var usammenhangende, derfor var situationisternes
gengivelse af dette liv forvrenget, ude af form. Mas-
semedierne skabte en sammenhangende verden,
som var falsk. Situationisterne gnskede at afbryde
denne iscenesattelse og skabe rum for en alternativ
og sand endnu ikke realiseret virkeligt sammen-
hangende verden. Forsidens kobberrgde forvrang-
ning var pa den méde en form for psykogeografisk
operation, hvor tidsskriftsmediets falske gengivelser
blev afvist. Situationisterne bemagtigede sig tids-
skriftsformen og eksponerede en forvirret verden.
Med forsiden er vi med det samme konfronteret med
situationisternes ‘problem’ hvordan er det muligt
at skelne mellem kritik af skuespillet og kritikkens
skuespil? Hvorndr er det usammenhangende billede,
den utilfredsstillende reprasentation blot endnu et af
de sensationsgys, massemedierne konstant cirkulerer?
Situationisterne mente, det var muligt at skelne, og
de var overbevidst om, at de kunne vende masseme-
diernes billeder, jingles og brands pd hovedet. Situa-
tionisterne vidste, hvordan det hang sammen, men de
balancerede gang pd gang faretruende mellem kritik
af skuespillets reprasentationer og reprasentationen
af kritik, den reyolution@re forvandling af hverdagen
var hele tiden snublende nar ved at blive en tivolise-
ret fortszttelse af undertrykkelsen. Situationisterne
var overbeviste om, at den kobberrgde forside var en
tankevaekkende kommentar til billeders sociale rolle
og ikke blot var en spektakulzr og forferende ind-
pakning, der mindre vakkede leserens kritiske sans
og mere tilbgd denne endnu et appellerende produkt.
Skuespillets dage var talte, historien var pd deres side.
Den konsekvens og sikkerhed, som situationisterne
lagde for dagen, synes ikke lengere at vare en del
af det samtidige repertoire. P4 den made fremstar
Situationistisk Internationale som den sidste i rekken
af store moderne kunstpolitiske projekter, der ville
det hele. Situationisterne satsede alt pd revolutionen,
det var blot et spgrgsmal om tid, for proletariatet
ville rejse sig og smadre skuespillet og dets repre-
sentationer. I denne kamp var kunst ikke lengere
en mulighed. Det vil sige kunst som en specialiseret
disciplin skulle overskrides i en revolutionzr mide
at leve pa. Det var nemlig ifglge situationisterne ikke
lengere muligt for kunsten kritisk at appropriere
skuespillets varebilleder. Kunst var selv blevet en del
af det fremmedggrende billedregime, der skulle de-
strueres. Nouveau Réalisme og popkunstens tvetydige
tilegnelse af cirkulerende billeder var intet andet end
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en form for kunstnerisk meta-skuespil, der ikke reelt
udfordrede skuespillet. Situationisterne forspgte der-
for at forlade kunstindustrien og forsggte at udvikle
en altomfattende kritisk praksis hinsides specialise-
rede aktiviteter som kunst og politik.* Situationistisk
Internationale fordgmte selvsikkert og med stor patos
alle forspg pé at iverksaette begrensede reformer af
det spektakul@re markedssamfund, intet mindre
end ophavelsen af kunst og hverdagslivets rutiner
kunne vare mélet for den samtidige avantgarde.
Situationistisk Internationale udggr et privilegeret
punkt i kortlegningen af forbindelserne mellem
avantgardekunst og kommunistisk politik. Den si-
tuationistiske gruppes dobbelte identitet som bide
kunstnerisk avantgarde og politisk groupuscule — Si-
tuationistisk Internationale fremstar bdde som «den
sidste avantgarde» og som «den sidste internationale»
— gor det relevant at se nzrmere pé de situationistiske
eksperimenter.3 Gruppens praksis er siledes vigtig,
hvis vi vil analysere relationerne mellem en dyna-
misk politisk kultur og kunstnerisk avantgarde i den
anden halvdel af det 20. &rhundrede. I det fglgende
vil jeg se nzzrmere pi, hvorledes gruppen lader sig
inspirere af og bruger greb fra bide den kunstnerisk
avantgardetradition og fra den vestlige marxisme.
Gennem en analyse af manifestet «manifeste», som
blev publiceret i det fjerde nummer af Internatio-
nale situationniste fra 1960, underspger jeg, hvordan
Situationistisk Internationale forsggte at indtage en

2 Som det er velkendt, var situationisterne i de fgrste ar af
gruppens eksistens involveret i udviklingen af en alternativ
plastik, kunstnere som Asger Jorn og Pinot Gallizio spillede en
central rolle i gruppens aktiviteter. Men ngdvendigheden af en
overordnet og sammenhangende kritik af alle facetter af det
sociale liv treengte sig pd og gjorde det stadigt svarere at benytte
de kunstnerisk medier som kritiske instrumenter. Udviklingen af
en altomfattende samfundskritik blev mere og mere vigtig, ikke
mindst for Debord, der begyndte at kommentere og eksplicit
forholde sig til de diskussioner, der fandt sted i tidsskrifter som
det marxistisk revisionistiske Arguments og det posttrotskistiske
Socialisme ou barbarie. Ifplge Debord var det npdvendigt

at generhverve sig herredommet over alle livsbetingelser.
Eksperimenterne forudsatte, at situationisterne approprierede det
hele, ikke kun kunsten. I 1960 i det fjerde nummer af tidsskriftet
Internationale situationniste var det endnu for en stund muligt

at forene de forskellige stremninger, men organisationen var
konstant praget af konflikter, og bevagelsen vak fra kunsten

var klar. Fra tidligere mestendels at have trukket pa erfaringer
fra de kunstneriske avantgarder, begyndte den situationistiske
gruppe i denne periode i hgjere grad at orientere sig i forhold til
forskellige politisk-revolutionzre grupper og at positionere sig i
forhold til en revolutionar tradition, der gik fra Marx og Bakunin
og frem til Lukécs og Korsch. Denne bevagelse kom til at ske pd
bekostning af en lang raekke medlemmer, der enten gik selv eller

blev ekskluderet.

3 Jvf. min egen fremstilling: Den sidste avantgarde. Situationistisk
Internationale hinsides kunst og politik (Kgbenhavn: Forlaget politisk
revy, 2004) og Gianfranco Marelli: L'ultima Internazionnale. I
situazionisti oltre l'arte et la politica (Torino: Bollati Boringhieri,
2000).



tredje position som revolution@r avantgarde, hverken
kunstgruppe eller reformistisk politisk organisation.

MED DEN HISTORISKE

N@DVENDIGHED PA SIN SIDE

«En ny menneskelig kraft, som den bestdende orden
ikke kan beherske, vokser dag for dag i takt med den
uimodstdelige tekniske udvikling og utilfredsheden
over mulighederne for dens anvendelse i vort me-
ningslgse samfundsliv.»* Sidan begynder det korte
tresiders gruppemanifest, som er den sidste tekst i det
fierde nummer af Internationale situationniste. Mani-
festet skitserer med det samme, hvad der ifglge situa-
tionisterne var den centrale modsatning i den histo-
riske situation: Den bestdende orden er konfronteret
med en ny menneskelig kraft, der gnsker at indfri de
muligheder, den teknologiske udvikling har tilveje-
bragt. Den bestiende orden har skabt et meningslgst
liv, som ikke ggr det muligt at nyde frugterne af de
tekniske fremskridt, der er sket. Manifestet fortsetter:

Fremmedggrelsen og undertrykkelsen i
samfundet kan ikke under nogen form
tilpasses, men kun forkastes en bloc sam-
men med selve dette samfund. Ethvert
virkeligt fremskridt athenger ganske
indlysende af den revolutionzre lpsn-
ing af gjeblikkets mangeartede krise.

Efter denne indledning, hvor situationisterne pra-
senterer modsztningen mellem de historiske mu-
ligheder og de sociale institutioner og strukturer, der
forhindrer udviklingen af disse muligheder, prasen-
terer de den revolutionare lgsning pa konflikten.

Produktionens automatisering og de vitale
forngdenheders socialisering vil i stadig
hgjere grad reducere arbejdet som ydre
ngdvendighed og sikre individet fuld-
stendig frihed. Saledes frigjort fra enhver
pkonomisk ansvarlighed og for al gald og
skyldfglelse over for fortiden og nasten, vil
mennesket kunne disponere over en ny
mervardi, en mervardi som ikke kan be-
regnes i penge, fordi den ikke kan omsattes
til Ignarbejdets mélestok. Det er legens, det
frit opbyggede livs vardi, det drejer sig om.

Bag skuespillets miseére kunne man skimte et au-
tentisk liv, den fuldkomne deltagelse. I forlengelse
af den kunstneriske avantgarde, dada og surrealisme,
konciperede situationisterne revolutionen som realise-
ringen af kunsten i hverdagslivet. Kunsten skulle bry-

4 «manifeste», Internationale situationniste, nr. 4, 1960, p. 36-8

de ud af sin institutionelle forankring og gd i direkte
forbindelse med det daglige liv. Den frihed, kunstne-
ren ideelt er udstyret med i det moderne borgerlige
samfund, skulle stilles til rddighed for alle. Proleta-
rerne skulle affirmere sig som livskunstnere og rea-
lisere avantgardernes drgm om en fortryllet verden,
hvor billeder ikke er en verden for sig, men er vores
varen afdekket. Den revolution@re avantgardes
konkrete opgave var ifplge manifestet at skabe en re-
volutionzr organisation, der kunne erobre UNESCO,
der symboliserede bureaukratiseringen af kulturlivet:

Allerede nu foreslir vi at oprette en autonom
organisation af den nye kulturs producenter,
uathangig af de i gjeblikket eksisterende
politiske og faglige organisationer, efter-
som vi bestrider deres evne til at organisere
noget som helst andet end en tilpasning til
det bestdende. Den mest tvingende ngdv-
endige opgave, som vi fastsetter for denne

organisation [...] er erobringen af UNESCO.

Selvom erobringen af UNESCO blot ville vare et
punkt i en lang revolutionar proces, si var aktio-
nen vigtig som eksempel pd den tilbageerobring,
der skulle finde sted. Overfor UNESCO:s selektive
omgang med fortidens kultur og skuespillets fal-
ske begar, satte situationisterne en ny kultur:

Hyvilke karaktertrzk be¢r denne nye kultur
have, forst og fremmest i sammenligning
med den gamle kultur? Imod skuespillet
satter den situationistiske kultur den totale
deltagelse. Mod den opbevarede kunst en
direkte organisering af det levende gjeb-
lik. Mod den stykvise kunst vil den nye
kunst vare en global praksis, som pa én
gang skal anvende a/le brugbare midler.

I manifestet udfolder situationisterne en kritisk
analyse af det kapitalistiske samfund, der ifglge si-
tuationisterne forspgte at teamme de revolutionzre
spirer, som nares af utilfredsheden over, at men-
nesket ikke kontrollerede sit eget liv. Den historiske
udvikling havde ellers skabt betingelserne for et
andet liv, redskaberne til skabelsen af et autentisk liv,
«det frit opbyggede liv», var til stede i dette samfund,
havder situationisterne. Men der var en modsatning
mellem produktivkrafterne og produktionsrelatio-
ner, en mods@tning som bremsede indfrielsen af det
autentiske liv. Den sociale orden blokerede for denne
udvikling og havde skabt et gigantisk reprasentati-
onssystem, der havde til funktion at overdgve kravet
om en anden indretning af samfundet med stadigt
nye varer og behov. I den spektakulare markedska-
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pitalisme dgde ingen af sult, men man risikerede at
dg af kedsomhed, som situationisten Raoul Vaneigem
senere formulerede det.s Pkonomiens organisatorer,
der i en tidligere epoke havde frigjort samfundet fra
knaphed og ngd, havde overlevet sig selv, nu stod
de ifplge situationisterne i vejen for indfrielsen af de
nye muligheder. De produktionsrelationer, sociale
hierarkier og forestillinger, de havde skabt, stand-
sede produktivkrafternes ngdvendige udvikling
frem mod et samfund kendetegnet ved leg. Det var
ifplge situationisterne ikke lengere ngdvendigt at
underordne alt under gkonomien og dedikere sig
til produktivt arbejde, en vigtig historisk grense var
overskredet, og nye begzr og adferdsformer sva-
rende til produktivkrafternes stadie skulle udvikles.
Ligesom i flere af de andre tekster i det fjerde
nummer af Internationale situationniste, sa forspgte
situationisterne i «manifeste» at analysere den his-
toriske situation og udkaste en ny revolutionar
teori. Situationisterne var nemlig skuffede over ikke
blot den avancerede kunst, men ogs den etable-
rede venstreflg) og de forskellige alternative grup-
peringer, der fandtes. Ingen af disse havde kunnet
modszatte sig de Gaulles statskup i 1958 og ingen af
dem kampede lengere mod udbytningen og frem-
medggrelsen.® Rollen som revolutionar avantgarde
var ikke besat, og Situationistisk Internationale greb
chancen. Med den kunstneriske avantgarde som bal-
last og marxismen som nyfundet prisme til at forstd
den historiske udvikling med, var situationisterne
klar, og de blev hurtigt overbeviste om marxismens
brugbarhed i forhold til at forklare den moderne
verdens forandringer. Med den blev det muligt at
lytte til arbejdernes sergmodighed, de udbyttedes
lidelse og vrede, politikernes spin, sociologernes
fejltagelser og fortvivlelsen hos de undertrykte og
koloniserede. I ssmmensuriet af begivenheder og
krafter gjaldt det om at finde klasseperspektivet og
kortlegge forbindelserne mellem interessernes dia-
lektiske spil og magthavernes ytringer og handlinger.
Marxismens dialektiske logik var en maskine, hvor-
med man kunne overvinde andetheden, hvormed
man kunne frembringe noget universelt ved hjzlp af
noget partikulzrt. De smé forskelle blev forenet i den
store uret, den ubodelige uretfzrdighed. Dialektik-
ken blev derfor situationisternes mide at tznke pd,
modsigelsen var den historiske virkeligheds nervenet.
Marxismen i skikkelse af Marx, Pannekoek,
Lukécs og Korsch udstyrede situationisterne med et

5 Raoul Vaneigem: Traité de savoir-vivre a l'usage des jeunes
générations [1967], (Paris: Gallimard, 1992), p. 8.

6 For en prasentation af situationisternes analyse af udviklingen

1 1958, hvor de Gaulle igen kommer til magten, se Mikkel Bolt:
«Statskuppets former. Debord, de Gaulle, karikatur og revolution»,

Kritik, nr. 176-177, 2005, pp. 81-92.
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apparat, hvormed de altid kunne lzse de historiske
kendsgerninger som symptomer. I overensstemmelse
med den revolutionzre tradition var méilsztningen
emancipation af de udbyttede. Proletariatet var of-
fer for en radikal uret. Kapitalismen havde ikke
blot ranet proletariatets arbejdskraft, den havde
oprettet en raekke medieringer mellem proletaren
og hans arbejde, dette var ulykken, som hjemsogte
menneskearten og svekkede den. Menneskehedens
skabelse af sig selv var blevet vendt til tilintetge-
relse 1 kapitalismen. Adskillelsen var ikke lengere
begranset til produktionssferen, men var blevet
universaliseret. Forbindelsen mellem mennesket og
dets begar var nu afbrudt, der var blevet indsat en
rekke fremmedggrende medieringer mellem men-
nesket og dets praktiske kraft. Den virkelige ver-
den var blevet forvandlet til et virkeliggjort billede
hinsides menneskets indflydelse, alle facetter af det
sociale liv var underkastet den merkantile gkonomi.
Hverdagslivet, sproget og menneskets praktiske
kraft var blevet subsumeret under gkonomien.
Situationisterne kastede sig hovedkuls ud i kri-
gen mellem udbyttere og udbyttede. Situationistisk
Internationale ville viderefgre den marxistiske kri-
tik af virkeligheden, helt ud i dens mest ekstreme
konsekvenser. Hverdagslivet var blevet koloniseret
af billeder, som skabte falske behov. Mennesket be-
tragtede apatisk sit liv pd ske@rmen, men makeuppen
pé Brigitte Bardot og Marilyn Monroe kunne ikke
skjule, at de var dgmt til at forsvinde i revolutionens
destruktive bevagelse. Deres dage var talte. Sammen
med den spektakulare markedspkonomi, de var sym-
boler p4, ville de forsvinde. Som der stod i manifestet:

Til dem, der ikke rigtigt forstar os, siger vi
med uforsonlig foragt: ‘Situationisterne, hvis
dommere I miske mener at vare, skal en
skonne dag dgsmme jer. Vi fir jer alle sam-
men ved vendepunktet, det vendepunkt, der
betegner den uundgéelige likvidering af
den verden, hvor savn og bergvelse hersker i
alle dets former. Dette er vore mil, og de vil
vare hele menneskehedens fremtidige mal’.

Problemerne var imidlertid ikke til at komme
udenom: Proletariatet i den industrialiserede verden
havde ikke sldet til og taget magten, da det efter
Anden Verdenskrig langsomt lykkedes for kapi-
talismen at komme ud af tredivernes krise. Ifglge
situationisterne var forklaringen skuespillet, der
genskabte en falsk enhed. Klassekampen blev skjult
af de billedlige dominansformer, der syede samfundet
sammen. Men skuespillet var samtidig et symptom pd
det kapitalistiske samfunds miserable status, pd dets
splittethed. Historien adlgd siledes stadigvak ifglge



situationisterne modsztninger, som skuespillet ikke
kunne kontrollere. Som folge af produktivkrazfternes
vakst, var der blevet udviklet nye modsatninger, som
ville oplgse den relative balance, kapitalismen havde
opndet efter at have overvundet den gkonomiske
krise. Som de formulerede det i manifestet: «En ny
menneskelig kraft, som den bestiende orden ikke
kan beherske, vokser dag for dag.» Det nye system
havde ikke midlerne til at styre proletariatet og den
vakst, det selv havde sat i gang. Den marxistiske ana-
lyse var sdledes stadigvak gyldig pa trods af de store
nederlag, den revolutionzre arbejderbevagelse havde
lidt takket vaere en despotisk stalinisme, fascisme og
en reformistisk socialdemokratisk arbejderbevagelse,
der havde stillet sig tilfreds med sma tilpasninger.
Som hos Marx og Engels pressede proletariatet ifglge
situationisterne historien fremad. Situationistisk
Internationale opererede, som de to unghegelianere
gjorde det, med en historiefilosofi: kapitalismen
var forhistorien, den virkelige historie ville forst
begynde, nir proletariatet trddte i karakter som et
selvbevidst og autonomt kollektivt subjekt, kastede
fremmedggrelsen af sig og realiserede en ny kultur,
hvor mennesket ikke lengere var tilskuer til sit eget
liv, men levede det. Som der stod i manifestet: «Re-
volutionzre legende fra alle lande kan nu slutte sig
sammen i Situationistisk Internationale for siledes at
forberede deres sortie fra hverdagslivets forhistorie.»
I den nye situation var kampe, der var centreret
om krav af gkonomisk art, ikke af relevans. Nu fandt
kampen sted i hverdagslivet, arbejderne skulle afvise
at lade sig stille tilfreds med scootere, jeans og blende-
re og i stedet gribe chancen, realisere kommunismen
gennem kritikken af hverdagslivet og skabe nye rela-
tioner til hinanden og ‘tingene’. Ifplge situationisterne
havde borgerskabet i lgbet af det 19. drhundrede, men
iser 1 perioden efter 1930, gennemgribende forvand-
let hverdagslivet og dikteret det sine egne normer:
en muggen velanstendighed og promotion af det
trivielle. Situationisternes forgengere, surrealisterne
og de andre historiske avantgardebevagelser, havde
netop skarpt kritiseret dette fornedrelsessystem, den
mangelfulde hverdag, som var rutinepraget, kende-
tegnet ved tvang, savnede vitalitet og var uden nogen
form for kreativitet. Forvandlingen af hverdagslivet
var den mélestok, enhver revolution skulle méles pa.
Revolutionen i Rusland i 1917 fejlede eklatant, det
havde allerede surrealisterne efterhinden méttet er-
kende. At ejerskabet af produktionsmidlerne overgik
til partiet, det borgede ikke for nogen forvandling af
den sovjetrussiske befolknings liv. Tvartimod havde
bolsjevikkerne promoveret en borgerlig moral og
respekt for familien og nationen. Den mentale revo-
lution, avantgarden sd inderligt gnskede, skete aldrig
i den reelt eksisterende socialisme. Ngdvendigheden

af en kritik af hverdagslivet var ikke blevet mindre
siden mellemkrigstidens avantgarder forsggte at
slippe kunsten lgs pd gaden: det neokapitalistiske
samfund, der siden var opstdet, havde udraderet
hverdagslivet helt og aldeles. Hverdagen var ifglge si-
tuationisterne nu en trist og sgrgelig sfere, hvor men-
nesker kunne vaelge mellem bestemte varer, der alle
i sidste instans havde til funktion at fastholde dem
som beskuere til livet. Hverdagen var underkastet
en totalitzer kontrol, som kun tillod ganske bestemte
typer adfard, der konsoliderede den herskende or-
den. De kraftfulde nye emotionsmaskiner spredte
billeder, der ansporede til denne adfard. Det sociale
liv var blevet delt midt over, og en billedverden var
opstiet, der havde beslaglagt menneskets kommuni-
kative evner. Mennesket var adskilt fra sine drgmme.
Den teknologiske udvikling havde imidlertid ifplge
situationisterne sgsat en udvikling, som truede med
at hive teppet vak under kapitalismen. Nar fgrst
menneskets materielle behov var tilfredsstillet, blev
det ngdvendigt at fabrikere nye p