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DIE ZEIT DES PALINDROM 

ZU GUY DEBORDS LETZTEM FILM 

IN GI RUM /MUS NOCTE ET CONSUMIMUR IGN/ 

MARKUS KLAMMER 

1 . 

In gewissem Sinne ist es möglich, den Einleitungsparagraphen aus Guy 

Debords Buch Commentaires sur Ia societe du spectacle von 1988 als 
Gebrauchsanweisung für die Entzifferung seines letzten Filmes In girum 

imus nocte et consumimur igni zu benutzen, der 1981, drei Jahre nach 

seiner Fertigstellung, erstmals in den Kinos zu sehen war. Ich gebe die 
voUständige Passage wieder: 

Ces Commenraires som assures d'erre promptement connus de cinquante ou 
soixanre personnes; auram dire beaucoup dans les jours que nous vivons, er 
quand on rraire de quesrions si graves. Mais aussi c'est parce que j'ai, dans 
cerrains milieux, Ia reputation d'erre un Connaisseur. I1 faur egalement consi
derer que, de cene elire qui va s'y interesser, Ia moitie, ou un nombre qui s'en 
approcbe de rres pres, esr composee de gens qui s'emploienr a mainrenir le 
sysreme de domination specraculaire, er l'aurre moirie de gens qui s'obsti
neront a faire rour le conrraire. Ayam ainsi a renir compre de Ieereurs ues 
anenrifs er diversemenr influems, je ne peux evidemmenr parler en toure 
liberte. Je dois surrout prendre garde a ne pas rrop insrruire n'imporre qui. 
Le rnalheur des temps m'obligera donc a ecrue, encore une fois, d'une fa~;on 
nouvelle. Cenains elements seronr volontairemem omis; er le plan de\'ra 
rester assez peu clair. On pourra y renconrrer, comme Ia signaeure meme de 

l'epoque, quelques !eueres. A condirion d'inrercaler <;a er Ia plusieurs autres 
pages, le sens total peut apparairre: ainsi, bien souvem, des articles secrets onr 
ete ajoures a ce que des rraires stipulaienr ouvenement, er de meme il arrive 
que des agenrs chimiques ne revelent une part inconnue de leurs proprieres 
que lorsqu' ils se rrouvenr associes a d'aurres. U n'y aura, d'ailleurs, dans ce 
bref ouvrage, que rrop de choses qui seront, helas, faciles a comprendre.1 

Wie vielfach bemerkt, handelt es sich bei dem Titel des Filmes um ein 
Palindrom. Als dessen Urheber wird gemeinhin der adlige gallorömische 
Bischof und Dichter Sidonius ApoUinaris genannt, 2 der um die ~tte des 

5. Jahrhunderts u.Z. lebte und unmittelbar teilnahm an den Wirren, die 
zum Untergang des Weströmjschen Kaiserreiches fühnen.3 In girum 
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imus nocte et consumimur igni (»Wir gehen nächtens im Kreis und 

werden vom Feuer verzehrt«) ist mithin ein textliches Gebilde, welches 

immer die gleiche Buchstabenfolge aufweist, egal, ob man es von vorne 

nach hinten oder von hinten nach vorne buchstabiert. Laut a usgespro

chen, ist auch der Wortlaut derselbe. Darüber hinaus scheint sich die 

Aussage des Satzes auf seltsame Weise auf dessen Struktur zu beziehen: 

Wir gehen im Kreis. Am Ende des Filmes scheint Debord dann wiederum 

auf die Kreisform anzuspielen, wenn er anstelle des traditionsgemäß 

üblichen Worres »Ende« den Satz einblendet: »A reprendre depuis Je 

debut«, wie Giorgio Agamben feststellt.4 Debord selbst vermerkt dazu 

1980: 

Le mot reprendre a ici plusieurs sens conjoinrs dom il faut garder Je maxi
mum. D'abord: a relire, ou revoir, depuis le debur (evoquam ainsi Ia strucrure 
circulaire du rirre-palindrome). Ensuite: ä refaire (le film ou Ia vie de l'aureur). 
Ensuite: ä cririquer, corriger, blarner. 5 

Tatsächlich ist ein Palindrom jedoch keine zyklische, sondern eine 

gegenläufige Struktur. Es kann \'On vorne und von hinten gelesen 

werden, und dennoch bleibt die Buchstabenfolge dieselbe. Man kann es 

auch, wenn man will, im Kreis anordnen, aber die Natur des Palin

droms, in welcher graphischen Form auch immer man es darstellt, ent

hüllt sich erst, wenn man die Leserichtung ändert, wenn man es gegen 

den Strich bürstet. 

jedes Palindrom weist eine unsichtbare Falte, eine nicht wahrnehm

bare Achse auf, entlang derer es in zwei gleiche, spiegelverkehrte Teile 

zerfäUt. Das besondere an Debords Titel-Palindrom, was sowohl Agarn

ben als auch Debord selbst in ihrer Fixierung auf den Kreis der Zeit, die 

Wiederkehr des Gleichen und/oder Differenten unterschlagen, ist, dass 

seine beiden Teile zwei eigenständige Sätze bilden: in girum imus nocte 
und et consumimur igni, die selbst wiederum von vorne und von hinten 

gelesen werden können und einander so auf merkwürdige Weise seman

tisch enthalten. In girum imus nocte liest sich von hinten: et conswnimur 

igni, und et consumimur igni liest sich verkehrt herum in girum imus 

nocte. Wer nächtens im Kreis geht, wird notwendig vom Feuer verzehrt. 

Und vorn Feuer verzehrt wird nur, wer nächtens im Kreis geht. 

In den scheinbar zyklischen Gang des Palindroms, das man korrekt 

als »Gegen-Lauf«, »Wider-Lauf« ohne langes i übersetzen müsste, ist 

eine doppelte Spiegelung eingefaltet. Zunächst eine syntaktische, welche 

die beiden Hauptsätze in girum imus nocte und et consumimur igni 

trennt und verbindet. Dann eine semantische: Jeder der beiden Sätze 
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ergibt, rückwärts gelesen, den jeweils anderen. Und zusammen ergeben 

sie das Palindrom. 

Der dem Sinn nach versprochene Kreis (in girum imus nocte) ist also 

ein leeres Versprechen gewesen. Agamben scheint das nicht bemerkt zu 

haben, wenn er von Theorien der Wiederholung und der Wiederkehr 

ausgeht. Und Debord? Gleich am Anfang des Filmes sehen wir, wie sich 

der Titel in Druckbuchstaben gleichsam selbst schreibt, jeder der beiden 

Teilsätze in einer eigenen Zeile: von vorne und von hinten zugleich. Der 

Zeilenumbruch zwischen den Teilsätzen wird dazu verwendet, die Spie

gelachse zugleich zu markieren und zu verschleiern. Aber warum demen

tiert Debord dann, in seinem Kommentar, das eigene Verfahren, indem 

er auf die »strucrure circulaire«6 des Titels abhebt? Und was ist mir dem 

Feuer? 
Der Satz »Wir gehen nächtens im Kreis und werden vorn Feuer ver

zehrt« korrum in dem Film noch zwei weitere Male vor, jeweils an ent

scheidender Stelle: Einmal in der 1. Person Plural (»nous tournons en 

rond«) in Zusammenhang mit jenem verschworenen Zirkel von Freun

den, der sich »Situationisten« nannte/ das andere Mal, in der 3. Person 

Plural (» ils tournenr en rond «), in Zusammenhang mit der Spektakel

Gesellschaft, »ou les gens ont si peur«8 . 

Im ersten FaiJ geht es darum, eine labyrinthische Zeit ohne Ausweg 

ins Gedächtnis zu rufen,9 die unwiederbringlich vergangen ist, verloren 

im Strom der Geschichte, die aber nichtsdestotrotz ein Gipfelpunkt war, 

ein » point culrninant du remps« 10, ein Moment höchster Intensität, der 

alles enthielt, eine Situation. Augustinus beschreibt ungefähr so das Sein 

Gottes und den Zustand der Erlösung und charakterisiert es als nunc 
stans, als »stehendes Jetzt«, als »ewiger Augenblick«.11 

Im zweiten Fall bezieht sich die Stimme, die über die Bilder des Fil

mes gleitet, wie ein Schiff über das Wasser (es ist die Debords), auf die 

zirkuläre Zeit des Spektakels. Auch die Konsumenten der Spektakel

Gesellschaft werden vom Feuer verzehrt. Aber diesmal ist es kein göttli

ches Feuer, es ist das Feuer der ewigen Wiederkehr des Gleichen, das 

Feuer des Infernos. Kein noch so raffinierter Konsum, keine noch so 

teure oder wohlfeile Ware vermag ihr Begehren zu stillen. Sie brennen, 

ohne zu verbrennen, sie drehen sich wie Planeren im Kreis, in dessen 

Zentrum der Warenfetisch steht, ohne ihn je zu erreichen. 

Beide Male wird von einem unstillbaren Begehren berichtet, einem 

verzehrenden Feuer, verkörpert durch denselben labyrinthischen, mehr

fach gefalteten Satz. Und beide Male könme der Sinn, die Bedeutung des 

Feuers nicht unterschiedlicher sein: Das Feuer einer mystischen Liebe, 
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die bei Debord nicht mehr Gott, dem Herrn, gilt wie in Dantes Divina 

Commedia, sondern einem Kreis von Freunden, im Geheimen lebend, 
und das Feuer der Hölle, das keine Sünder mehr verzehrt, sondern ohne 
Unterschied die gesamte Weltbevölkerung. 

Hier sollte man ansetzen: Ein- und dieselbe Phrase, ein- und dasselbe 
Bild, die ganz und gar verschiedene Dinge bedeuten, durch und durch 
mit Doppelsinn aufgeladen sind. Es kommt dann darauf an, den Doppel
sinn zu verstehen, wie beim Schibboleth, den Code zu kennen. 

Debords Filme, vor allem La societe du spectacle, aber auch In 

girum, sind durchsetzt von privaten Fotografien und Filmmaterial von 
Debord, seinen Freunden, seinen Frauen. In ihrer Repräsentation auf der 
Leinwand werden diese Spuren, diese Splitter des geheimen Lebens spek

takelförmig, sie werden ununterscheidbar von den Großaufnahmen der 
Gesichter der Filmstars oder der Werbungen, die De bord verwendet. 

Und diese Gesichter, die eigentlich nur die immergleiche, immer verän
derliche Maske der Ware sind, scheinen sich mit einem geheimnisvollen, 
unbekannten Glück zu füllen. 

Zwar spricht die Stimme Debords aus In gimm verächtlich von 
»diesem Staub der Bilder«, »cetre poussiere d'images«12, aus dem der 

Film bestehen würde, doch sollte man ihr nicht uneingeschränkt glau

ben, denn gerade Staub kann verblasen und anderswo abgelagert 
werden, wie geschaffen >>de repn!senter, au contraire, le renversement du 

>renversement artistique de Ia vie<« 13. 

So sind die Situationisten in dem detournierten Fragment eines Filmes 
von 1941 1

\ wo es um den wahnsinnigen und eigenmächtigen Angriff 

des General Cusrer auf die versammelten Stämme der Sioux, Arapaho 
und Cheyenne beim Litde Big Horn River geht, nicht etwa die Indianer, 

sondern das dem Untergang geweihte 7. Kavallerieregiment, und Debord 
selbst isr, neben General Custer, Zorro und Robin Hood- allesamt veri
table Vertreter des Spektakels, wenngleich entzündet von göttlichen 
Flammen -, der Teufel selbst, nämlich der aus den Visiteurs du Soir 
(1942) von Marcel Carne. 

In einem Text über die Verwendung des detournement von 1956 
heißt es: »U faut donc concevoir un stade parodique-serieux ou l'accu
mulation d'elements detournes [ ... ] s'emploierait ä rendre un certain sub
lime.«15 Dieses Erhabene aber ist die Unbestimmtheit zwischen Leben 
und Spektakel, zwischen Kunst und Leben, zwischen Freundschaft und 
Verachtung. 

Zwei Bewegungen kreuzen sich in den beiden großen Filmen 
Debords: Eine parodistisch-mortifizierende, die das Leben vermindert 

326 

und als Ware oder Kunstwerk zur Schau stellt, und eine ernste, verleben
digende, die den falschen, zerstreuten Bildern ein utopisches Leben, 
einen Ort und einen Augenblick zurückgibt. Diese beiden Bewegungen 
sind ihrer Form nach ununrerscheidbar. Es kommt darauf an, welchen 
Code, welche Sprache man anwendet, um sie aufzulösen. Einen Code 
aber kennt man, oder man kennt ihn nicht. 

In einem Brief an lvan Chtcheglov aus der ersten Zeit der Lettristi
schen Internationale zeichnet Debord ein »village defendu«, eine phanta
stische Stadt, auf kariertes Papier, bestehend aus einem Schurzring von 
Gebäuden aller Baustile und Funktionen, mit verminten Einfallswegen, 
Wassergräben, Festungswerken und Leuchttürmen.16 In der Mitte der 
Stadt steht ein Segelschiff. Es ist eine Festung der Phantasie von jener 
Art, wie sie die Assassinen, jener fanatische schiitische Orden, der im 11. 
Jahrhundert in Persien gegründet wurde, im Elbrus-Gebirge besaßen. 17 

Wie die Assassinen und wie Plaron hält In girum zwei Lehren bereit, 
eine esoterische und eine exoterische. Die wesentliche Funktion der exo
terischen Lehre ist es, die esoterische zu beschirmen und zu beschützen 
wie Mauern eine Stadt. Innerhalb jener magischen Stadt bewahrt und 
tauscht man, wenngleich umzingelt vom feindlichen Spektakel, Spuren 
der Freundschaft und des Lebens. Außerhalb der Mauern wird man auch 
das Ephemere, Zufällige, Einzigartige verkennen als altbekannt und 
Wiederholung. 

2. 

In seinem Essay Legendes pour G. D . Servitude et Iiberation des images 

spricht Emmanuel Burdeau in Bezug auf das Titel-Palindrom von In 

girum von einem »mouvement de giration signifie pa.r le palindrome«18. 

Demnach würde das Palindrom die Drehbewegungen des Filmes 
bezeichnen, die des Filmstreifens im Projektor ebenso wie die der Perso
nen und Gegenstände auf der Leinwand. Man könnte dann die Bewe
gungen des Drehens, Windens durch den Projektor als das Eigentümliche 
dieses Filmes auffassen, wollte man sich auf medien-essemialistische Spe
kulationen einlassen. Man könnte jedoch ebenso gut eine andere Rich
tung der Spekulation einschlagen, welche auf die Sinnfälligkeit von Zeit 
geht. Wenn der Film als Palindrom funktioniert, dann kann man ihn, wie 
ein Palindrom, vor- und rückwärtS lesen, man kann die Filmspulen in 
zwei entgegengesetzte Richtungen rotieren lassen, vor und zurück, und 
so des Vergehens von Zeit ebenso inne werden wie seiner Umkehrung, 
etwa als Zusammenfügung von Zerbrochenem, Verjüngung der Charak
rere, Rückwärtslaufen der Credits. 
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Es steht zu vermuten, dass die utopische Kraft des Filmes wesentlich 
in seiner inhärenten Tendenz zum Rückwärtslaufen liegt.19 In diesem 

Sinne hat Jean Cocteau einmal die Tätigkeit des Filmernachens 

umschrieben: Dem Tod bei der Arbeit Zusehen. Große Zeitspannen 
werden auf wenige Stunden gerafft, bei Visconti und anderen kann man 
ganzen Sippen bei ] ugend und Altern zusehen, Figuren vergreisen 
während eines Abends, und umgekehrt bleiben die riesenhaften Gesich
ter der Close-Ups, diese sprechenden Bilder, immergenauso jung wie sie 

im Augenblick des Filmens waren, wie sie erschienen sind im Scheinwer

ferlicht, gebrochen auf Lagen von Schminke. 20 Im Jahr 1998 löste das 
kleine Gesicht der Schauspielerio Anna Karina erhebliches Erstaunen 
aus, als sie während einer Retrospektive der Filme Jean-Luc Godards in 

Wien auftrat, ein Gesicht, das an und für sich nichts Entsetzliches hatte, 
dem jedoch, verglichen mit seinen riesigen schwarz-weißen, glatten, 

sanft fließenden Klonen aus den 1960er Jahren, eine unbegreifliche Ver
letzlichkeit anhaftete. 

Der Körper altert und die Zeiten altern . Beide Prozesse kann der Film 

sichtbar machen, kann ihnen den Schein von Sichtbarkeit verleihen, er 
kann sie »bezeichnen«, wie Burdeau sagt. Insofern wäre der Film mit sei

nen Vergrößerungen und Verkleinerungen, Beschleunigungen und Ver

langsamungen ein anthropologisierendes Medium. Er versinnlicht die 
Zeit. Er schneidet sowohl unendlich schnell als auch unendlich langsam, 
über Jahrzehnte, Jahrhunderte, Jahrtausende ablaufende Prozesse auf 
eine kulturell oder aufmerksamkeitsphysiologisch vorgegebene Spanne 

von wenigen Stunden zurecht und versinnlicht sie dabei. Wir sehen sie 

vor unseren Augen sich vollziehen, werden Zeuge, wir glauben daran, 
weil wir es sehen. Einfach weil wir es sehen? Kommen wir noch einmal 

auf die Frage des Bezeichnens zurück. Was heißt es, wenn wir sagen, der 

Film bezeichne, signifiziere derartige Prozesse? Es könnte bedeuten, es 
gibt einen Homologismus zwischen der Struktur der im Film dargestell
ten Prozesse und ihrer vorgesteHten, außerfilmischen Pendants, indem 
lange Passagen lange und kurze kurz wiedergegeben werden. Aber ein 

derartiger Platonismus greift zu kurz. Die meisten Filme, selbst die so 

genannten •dokumentarischen< und die des Direct Cinema, verfahren 
ungleich selektiver vermittels Aussparungen, Zeitlücken und kontra
punktischer Geschwindigkeiten, wie sie sich unter anderem aus der Not
wendigkeit des Schnitts und der zeitlichen Trennung von Wiedergabe

und Aufnahmevorgang ergeben. Die palindromarische Bezeichnungs
struktur des Filmes wurzelt vielmehr in der eigentümlichen Verknüpfung 
der ZeitdarsteUung mit Gefühlen und Affekten, in einer Art Zeit-Gefühl. 
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Die geraffte oder gestreckte, zerstückelte oder geglättete Zeit des Filmes 
ruft eine subjektive Zeit auf, welche innerhalb eines definiten Anfangs
und Endpunktes zwischen dem Erlöschen und dem Wiederaufflammen 

der Saallichter als ganze rhythmisiert villd von den Eindrücken des Gese

henen und Gehörten und den davon berührten Gefühlen und Erinnerun
gen. Daraus ergibt sich eine Einheit. Ein Gefühl stellt sich ein, dieses fil
mische Leben tatsächlich gelebt zu haben, tatsächlich zugegen gewesen 
zu sein; und man war es ja - als Selbstanwesenheit beim Rhythmus der 

eigenen Gefühle, die - ebenso wie die Gefühle der anderen im Saal 
Befindlichen - auf den Rhythmus von etwas Objektivem, Projiziertem 

anrworten, das seinerseits auf die Rhythmen der Welt verweist, die nicht 

unmittelbar im Saal anwesend sind, wenngleich man sie auf der Lein
wand sehen kann, und jedenfalls immer auf das Begehren, das Vergehen 

von Zeit, wo nicht anzuhalten und rückgängig zu machen, so doch dar
zustellen und zu speichern. Das Problem des Filmes als Gedächtnis ist 

immer auch ein politisches, weil es sich nicht von den Fragen lösen lässt: 
»Wessen Gedächtnis?« und »Für wen?«. 

Im Film wird das Begehren nach Unsterblichkeit ununterscheidbar 
von der Darstellung der Vergänglichkeit. Er ist ein Ort, der die Vergan
genheit bewahrt und sie in seine Kristalle einschließt. Zugleich aber zeigt 

er sie als unwandelbar vergangen, hier und jetzt gegenwärtig vergangen, 

beliebig oft wiederhol bar. In der Verstrickung dieser Aspekte erscheint er 
als ein topalogisches Medium, indem er die Ekstasen der Zeit, Gegen
wart, Vergangenheit und Zukunft, in ihrer paradoxalen Identität auf
leuchten lässt.21 Was sich auf der Leinwand abspielt, ist ebenso gegen

wärtig wie vergangen, durch die Trennung von Aufnahme- und Projek

tionsgeschehen wird sein Vergangen-Sein zur konstitutiven Bedingung 

dafür, dass es im Hier und Jetzt des Kinosaales noch einmal sich abspielt, 
immer wieder noch einmal sich abspielen kann. Die Wiederholbarkeit 

des Filmes ist seine Offenheit auf die Zukunft, indem sie garantiert, dass 
jeder Film iminer schon auf ein zukünftiges Publikum gerichtet ist, sich 
immer schon implizit an alle zukünftigen Zuseher wendet. Damit ist er 

auch ein soterischer Ort. 22 

Roland Barthes hat für die Fotografie festgestellt, »dass sie das Sig
num der Zeit ins verliebte und erschreckte Bewusstsein dringen lässt«23. 

Die starre, gleichsam gerötete Präsenz der Person auf dem Foto figuriere 
ihr Vergangen-Sein, ihren Tod, aber eben als diese gewesene Person in 
der Konjunktion von »Es-ist-so-gewesen« und »Das ist es! «. Die Pose 
der Toten/vom Foto Getöteten wird im Gedächtnis des Betrachters in 

Bewegung versetzt und dynamisiert von seinem Begehren. Die Eigenbe-
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wegung seiner Affekte (»Das ist es! «), »wo der Affekt (Liebe, Leiden
schaft, Trauer, Sehnsuchr und Verlangen) das Sein verbürgt«24, befreit 
die tote Faktizität der Dagewesenen (»Es ist so gewesen<•) und affirmiert 
sie zugleich als Zentrum und Ausgangspunkr der Bewegung. 

Dem Film wirft Barthes vor, erstens, dass ihm dieser wirkliche Refe
rent fehlt,25 denn die Schauspieler spielen in den selrensten Fällen sich 
selbsr, und zweitens: Während die Fotografie »ohne Zukunft << 26 ist, 
strebt der Film, wie auch das Leben, unentwegt weiter, weswegen die 
benjaminsehe Dialektik vom Foto als mortifiziertem, damit aber auch 
konserviertem und für immer fixiertem Splitter der "'Wirklichkeit, als 
Gefühlsspeicher, der von aktuellen Gefühlen aus aktivierr wird, die sich 
ihrerseits aus endopsychischen Erinnerungen speisen, hier nicht greift. 
Dem Film eigne die halluzinatorische Wirklichkeit des Fotografischen 

nicht, er sei einfach nur UJusion, Fiktion. 
Auf der Suche nach einem eidos, einer Essenz des Fotografischen 

folgt Barthes in seinen Analysen (und er sagt es sogar selbst)2- einer 
bestimmten metaphysischen Vorstellung von Realität als körperlicher 
Anwesenheit. Deren Gebrauch scheint eine spezifische Gegebenheit des 
Fotografischen nahe gelegt zu haben, nämlich das Zugleich-Anwesend
Sein des Fotografen hinter und der fotografierten Person vor der 
Kamera. Diese Vorstellung bringt einen unterschwelligen Vorrang des 
Räumlichen vor der Zeir mit sich, indem die »Dichte« 28 der Zeit immer 
nur über eine im Rechteck des Fotos still gestellte und also verräumlichte 

Figur erfahren werden kann. 
Die fikrionale Verfasstheit des Filmes erlaubt jedoch im Gegenteil ein 

direktes Zeit-Gefühl, ohne die Möglichkeiren des Fotografischen auszu
schließen. Das bedeutet, dass der Film immer schon der Frage nach der 

Referentialität seiner Bilder enthoben ist, denn die Referenz liegt in der 
Repräsentation des Vergehens und Dauerns der Zeit selbst, die er signifi
ziert, d.h. verkörpert und bezeichnet zugleich. 

3. 

Als letzter Film Debords geplant und angekündigt, ist In girum, beinahe 
20 Jahre vor Debords Selbstmord, besessen vom Gedanken an den Tod. 
Man ist sich nicht sicher, ob das ein Trauermarsch oder ein Lobgesang 
ist, ob dieser von der Vergangenheit oder der Zukunft handelt. Oder von 
der Gegenwart? Und von welcher Gegenwart? 
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Es lässt sich sagen, dass In girum auf zwei Verluste reagiert, auf den 
einer Epoche, die 1978 unwiederbringlich verloren schien und die man, 
grob gesagt, auf die Spanne zwischen 1950 und 1970 eingrenzen kann, 
die Zeit der Lettristischen und später der Situationistischen Internatio
nale, sowie auf den Verlust der mit dieser Epoche verbundenen Freunde, 
ihrer Treffen und Pläne, zusammengefasst in jenem großen Ziel der 
Umwälzung aller existierenden Lebensumstände. Nach der Auflösung 
der Situationistischen Internationale im Jahre 1972, gebrechlich und 
zunehmend gezeichnet von seiner Alkoholkrankheit, versteht sich 
Debord als Überlebender eines Exzesses und einer Schlacht. So stellt sich 
für ihn, ähnlich wie für die Familienmitglieder in Pier Paolo Pasolinis 
Film Teorema (1968), das Problem des Weiterlebens nach dem Kulmina
tionspunkt der Zeit. Denn in der Ideologie Debords wäre es besser, tot 
zu sein mit den Gefährten, weiJ sich das Partikuläre im Kampfe vernut
zen muss29 und die Avantgarde der Iettristischen und Situationistischen 
Revolution dazu gemacht waren umerzugehen,30 untergehend jedoch 
höchste Freiheit und Souveränität zu erlangen, um es mit Georges 
Bataille zu sagen.31 

Diese Dialektik kann wegen des individuellen debordschen Überle
bens nach dem Scheitern des Avantgarde-Projektes der Situationistischen 
Internationale nicht zur Ruhe kommen. Waren die Simarionisten eine 
kollektive Gruppe in Parodie und Tradition der klassischen Avantgarden 
(die denve kann man nicht allein, aber auch nicht in allzu großer Gruppe 
erleben, am besten sind zwei oder drei), so ist >Debord< (ich setze den 
Eigennamen hier bewusst unter Anführungszeichen) bzw. die Stimme, 
die in dem Film »Ich« sagt, anzusprechen als Ins-Werk-Setzung einer 
totalen filmischen Subjektivität. 

Der konzeptuelle Unterschied zwischen dem Ende des frühen, aus 
siruarionistischen Zeiten stammenden Filmes Critique de Ia separation 
(1961) und In girum mag das illustrieren. Critique propagiert noch die 
radikal offene, revolutionäre Form des Filmischen. »Toure expression 
artistique coherente exprime dejä Ia coherence du passe, Ia passivite«32, 

heißt es dort, und der Film schließt mit der Feststellung: ,. Je commence ä 
peine ä vous faire comprendre que jene veux pas jouer ce jeu-la.« Dar
unter die Unterschrift: »(A suivre)« . Will sagen: Indem ich den Film 
abrupt enden lasse, beginne ich, dieses Spiel der Kunst, der Kohärenz 
und des Filmischen nicht mehr mitzuspielen. Der Film und seine avant
gardistischen Verfahren sind für mich nur insofern bedeutend, als sie als 
Beispiele einer Revolution gelten können, die das Ganze unseres Lebens 
und unserer Wahrnehmung zu erfassen und zu transformieren imstande 
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ist. »(A suivre)« bedeutet, ihr sollt meinem Beispiel und dem Beispiel, 
das dieser Film gibt, folgen, doch nicht in der Kunst, die in diesem Film 
und mit dem Ende dieses Filmes endet, sondern, indem ihr selbst aktiv 
werdet, eure Wahrnehmungen und eure Umgebung verändert. 

Ein ähnlicher Untertitel erscheint auch am Schluss von In girum. Er 
lauret: »A reprendre depuis le debut«, ,. Wieder von vorne«. Der Aus
druck ist der musikalischen Notation entlehnt, wo er, ähnlich wie das 
italienische Da capo, zur Wiederholung eines Abschnittes auffordert. 
Was ruer wiederholt werden soll, ist der Film selbst.33 Sein Ende soll sich 
an den Anfang fügen, so dass eine Endlosschleife entsteht, die aJles auf 
ihr Enthaltene, der historischen Zeit enthoben, in ihre Eigenzeit einsch
ließt. Die Endlosschleife wiederholt nicht, sie suspendiert vielmehr die 
Zeit, bewirkt ein Einfrieren der Zeit in der räumlich geschlossenen 
Struktur des Filmkörpers. Die Endlosschleife sichert die Geschlossenheit 
der Struktur, während das Palindrom die Ununterscheidbarkeit von 
Gruppe und Individuum, des Eigentlichen und des Uneigentlichen, des 
Eigenen und Fremden, von Selbst und Welt bewerkstelligt. 

Wie keine andere Arbeit Debords ist In girum ein Selbstporträt dia
lektischer Art, eigendich und uneigentlich zugleich. Es zeigt Debord 
nicht nur durch seine Stimme und durch die Fotografien, die ihn in 
unterschiedlichen Lebensaltern darstellen, sondern auch durch all die 
Helden der Holly-wood-Filme hindurch, von Robin Hood über General 
Custer bis Zorro. Die glatte, distanzierte Erzählerstimme Debords 
spricht In girum an als »film qui meprise cette poussiere d'images qui Je 
compose«34

, doch immer wieder taucht Debords Antlitz heraus aus 
diesem Staub, wie gegen Ende des Filmes, wo als Gipfel- und Endpunkt 
der fotografischen Porträts das letzte Selbstporträt Rembrandts sichtbar 
wird, während die Stimme die großen Werke der Kunst denunziert. 

Eine der Eigenschaften der Halb-Palindrome in girum imus nocte und 
et consumimur igni ist es, dass sie einen zweiten, unsichtbaren Sinn in 
der Anordnung ihrer Buchstaben tragen, der erst im Rückwärtslesen 
offenbar wird. In girum imus nocte heißt immer schonet consumimur 
igni und vice versa. In diesem Sinne ist Debords Methode des Selbstpor
träts oder der Selbst-Spiegelung im Uneigentlichen palindromatisch, das 
Eigene ist als not-wendige andere Seite dem Fremden, Verachteten einge
faltet zum Zweck, es vor der universellen Emwenungsmaschinerie des 
Spektakels zu bewahren. Nicht von ungefähr erinnert dieses Verfahren 
an die Listen der Dialektik der Aufklänmg von Theodor W. Adorno und 
Max Horkheimer, wo die Aufklärung als Kampf gegen die Universalität 
der Dialektik menschlichen Seins nur mit den Mitteln eben dieser Dia-
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lektik kämpfen kann, weshalb der einzige Ausweg in der absoluten Radi
kalisierung dieser Dialektik liegt. Für Adomo/Horkheimer und den 
nachsiruationisrischen Debord erweist sich das wabre Leben, jedenfalls 
auf der Einschreibfläche des Film-Kunstwerks oder des pllilosopruschen 
Textes, als Radikalisierung des falschen, als Ununterscheidbar-Werden. 
So suchte der jüdische Messias des 17. Jahrhunderts, Sabbatai Zwi, die 
Welt und sich selbst durch Konversion zum Islam zu erlösen. 

Debord spiegelt sich aber nicht nur in den zeitlosen, ewig lebenden 
Helden des Spektakel-Kinos, sondern auch in den Fotografien seiner 
Freunde aus der Zeit der Lettristischen und Situationistischen Internatio
nale, die immer wieder im Film aufrauchen, ohne Kommentar und ohne 
Namen. Francois Begudeau hat Debords letzte Filme als »tombeau pour 
l'amitie«35 bezeichnet. Das ist nicht ganz richtig. In gimm inszeniert 
Debord als dieses Grab. Jene Freundschaften bestehen nicht mehr, die 
Bedingungen, unter denen sie geführt worden sind, bestehen nicht mehr, 
manche der Freunde sind tot, wie Asger Jorn, oder verrückt geworden, 
wie lvan Chtcheglov, und das Freundschafts-Unternehmen der Situario
nisten als politisches Projekt hat Scruffbruch erlitten. Für den Überleben
den Debord stellt sich die Frage des Weiterlebens all dessen, des Fortbe
steheus im Gedächmis nach dem Scheitern. Er findet eine eigentümliche 
Lösung. Sie besteht einerseits in der Verschmelzung der Toren mit ihm 
selbst, in der Einverleibung der Toten, und andrerseits in der Gleichset
zung dieses Singularkollektivs >Debord< mit dem Film In girum. 

Die abgestorbenen, vergangeneo Zeiten und Freundschaften werden 
in der Erinnerung Debords aufgehoben und die Erinnerungen in den 
Film verschlossen, freilich nicht, wie sie waren, sondern so, wie Debord 
sie erinnert und bewahrt hat. Dem debordschen filmischen Gedächmis, 

das sich um sich selbst im Kreise dreht, haftet eine eigene Totalität an, 
die sich auf sich selbst zurückbiegt, wie sich das Ende des Filmes auf sei
nen Anfang zurückbiegt, und die das Außer-Sein der Freunde und der 
vergangeneo Zeit der Freundschaft als bloße Umstülpung der Immanenz 
des eigenen, total gewordenen Gedächtnisses zur Erscheinung bringt. Im 
Gegensatz zu Pasolini, der in Teorema das Problem des Überlebens nach 
dem Kulminations- bzw. Indifferenzpunkt von historischer und persönli
cher Zeir in einen messianischen Kontext rückprojiziert und so einen 
utopischen Fluchtpunkt für denldie Überlebenden in der christlichen 
Tradition der Vergangenheit und den bäuerlichen Bräuchen des einfa
chen Volkes schafft, ist das Verfahren Debords zuriefst pessimistisch. 
Das Ganze der Vergangenheit, die gerettet werden soll, kontraillert auf 
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die Person des Überlebenden, der sie verkörpert und in seinem Körper 
aufhebt. 

Eingangs des Textes war von der phantastischen Stadt der Freund
schaft die Rede, die der junge Debord zeichnet, welche sich mittels ihrer 
zusammengewürfelten Mauern gegen die feindliche Spektakel-Welt 
schützt. Die Schutzfunktion wurde aJs die Kehrseite der oberflächlichen 
Assimilation an das Spektakel beschrieben, verkörpert in der Struktur 

des Titel-Palindroms. Ausgehend vom Überlebenden Debord, erweist 

sich jetzt, dass die Gemeinschaft, die geschürzt werden soll, nichts weiter 
ist als das offizielle Gesicht des Innen, in welches selbst noch eine weitere 
Implikation eingefaltet ist: Ich, Debord, bin diese Sradt und diese Stadt 
ist Ich. Ich, Debord, bin dieser Film und dieser Film ist Debord. 

Den Regeln der Dialekrik gemäß vollzieht sich die Gleichsetzung von 
Selbst und FiJm, welche die Innenseite der Innenfalte des PaJindroms bil
det, nicht nur implizit, sondern wird explizit ausgesagt: 

Ainsi donc, au lieu d'ajourer un film a des miJliers de films quekonques, ie 

prefere exposer ici pourquoi jene ferai rien de rel. Ceci reviem a remplacer !es 
aveotures futiles que conte le cinema par l'examen d'un su;et important: moi· 
mime.36 [Hervorhebung M.K.) 

Die Gleichsetzung von Selbst und FiJm bezieht sich allerdings nicht 
einfach auf den Inhalt des Filmes sondern auf seine Struktur, so wie das 

Palindrom nicht einfach ein inhaltLiches ModeiJ dieser Vorgänge liefert 

(»Wir gehen nächtens im Kreis und werden vom Feuer verzehrt«), son
dern ein Doppel-Spiel zwischen zyklischer Botschaft und gefalteter 
Struktur entfacht. 

Wie man sieht, ist das Palindrom in doppelter Weise redundant oder 

gefaltet. Einerseits liegt der vollständige Sinn des Ganzen schon eingefal
tet im jeweiligen Halbsatz in girum imus nocte bzw. et consumimur igni 
beschlossen. »Wir gehen nächtens im Kreis« heißt für Eingeweihte, für 

die, welche zu lesen verstehen, und das bedeutet hier: rückwärts zu lesen 
verstehen, immer schon »Wir werden vom Feuer verzehrt«. Und vice 

versa. Andrerseits wird dieser implizite, eingefaltete Sinn in der Doppe

lung der Halbsätze, die an und für sich selbst schon palindromarischen 
Charakter haben, ein zweites Mal verdoppelt und klar und deutJich 
jedermann (und nicht nur den Eingeweihten) vor Augen gestellt: in 
girum imus nocte et consumimur igni. 

Die eine Bedeutung des Palindroms, die offizielle Bedeutung des 
Innen, kann man beschreiben wie folgt: Seine gefaltete Struktur demen

tiert seine Aussage, welche von einem Kreislauf handelt, wird aber 
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gerade dadurch vor den Implikationen dieser Aussage geschützt. Die 
glatte Zirkulation der Bedeutung des Satzes ahmt die Zirkulationen von 

Waren und Begehren innerhalb des Spektakels nach und schafft so in 
seinem Inneren Raum für das Fortbestehen einer komplizierten gefalte

ten Struktur der Freundschaft. Die Freunde wären die Falten dieser 
Struktur, die als verschiedene doch zur Deckung und zueinander kom
men, so wie sie sich im klassischen Freundschaftsdiskurs ineinander spie
geln oder jeweils ein anderes Ich füreinander bildenY 

Dem fügt sich eine zweite Bedeutung hinzu, die inoffizielle Bedeutung 
des Innen: Das, was das Palindrom verbirgt, nämlich die Doppeldeutig

keit seiner Aussage gemäß den beiden möglichen Leserichtungen, stellt 
es auch aus. Die beiden möglichen Sätze sind nicht nur ineinander einge
falret, sie sind auch spiegelsymmetrisch nebeneinander ausgefaltet. Es 
lassen sich zwei Hauptfunktionen der Parataxe unterscheiden: Zum 

einen Vervollkommnung der Täuschung: Nicht nur das Verhältnis von 

Scruktur und Aussage führt in die Irre, auch die Struktur selbst täuscht, 
da sie ihre Aufgabe, nämlich ein Geheimnis zu wahren, gar nicht erfüllt, 
sondern dieses Geheimnis im jeweils anderen Halbsatz offen zur Schau 
stellt. Man könnte meinen, es gibt hier gar kein Geheimnis, keine 

geheime, zu beschützende Gemeinschaft von Freunden. Und es gibt sie in 
der Tat nicht mehr, das ist die zweite Funktion. Das Geheimnis, das einst 

wie ein Schatz in den Tiefen des Gedächtnisses versreckt war, liegt nun 
ausgebreitet auf der Oberfläche des Filmes, das Geheimnis ist der Film. 
Es koexistiert mir seiner Veröffentlichung, mit seiner Öffentlichkeit, und 

verschwindet wie der stibitzte Brief Edgar Allan Poes38 durch vollstän
dige Sichtbarkeit aus der Sichtbarkeit. Die Sichtbarkeit assimiliert das 

Geheimnis so, wie >Debord< die Freundschaften und die geteilten Vergan

genheiten assimiJiert und seinerseits identisch wird mir dem Film In 
girum. Was als Aufbruch der Kunst auf ein gemeinschaftliches Leben hin 

begann, voUendet sich nach der Auflösung und Atomisierung der kollek
tiven Bestrebungen wieder in der Kunst, in einem Werk wie In girum, 

das auch ein Körper ist, kein Gemeinschaftskörper zwar, doch ein indivi
dueller, objektivierter39, unzerstörbarer Einzelkörper, der aJle Gemein
schaftskörper in sich aufgenommen hat. Unter den Bedingungen des 
spectaculaire integre40 ist die Rettung des Lebens, und das heißt für die 

Situationisten immer: des geheimen Lebens abseits von den Großscrukru

ren gesellschaftsregulierender Kommunikationen, nur um den Preis tota
ler Selbstbezüglichkeit zu bewerkstelligen. 

Die zirkuJäre Selbstbezüglichkeit, das notwendige Wiederbeginnen 
des Filmes nach seinem Ende garantiert die Geschlossenheit und damit 
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die Widerstandskraft des Film-Subjekts In girumi>Debord< gegen das 
SpektakeL Und dieser letzte, kürzeste und zugleich längste Kreis des Zu
Sich-Kom.mens eines totalen, nachrevolutionären Subjekts ahmt die 
Mechanismen des Spektakels nach, vor denen er schützen soll. Diese 
sind, was die Zirkulation der Waren und mehr noch die Organisation 
von Zeit betrifft, kreisförmig verfassr.41 

Sechs Minuten bevor die Stimme Debords •sich selbst<, also •Debord< 
selbst, also den Film selbst als Subjekt des Filmes verkündet, sagt diese 
Stimme, während auf der Leinwand das Close-Up eines Liebespaars, sich 
küssend in inniger Umarmung, zu sehen ist: 

Les anecdotes n!presenrees sont les pierres clont erait bäti rout l'edifice du 
cinema. On n'y retrouve rien d'autre que les vieux personnages du rheätre, 
mais sur unesceneplus spacieuse et plus mobile, ou de roman, maisdansdes 
veremems et environnemems plus directemem sensibles. C'esr une societe, et 
non une technique, qui a fair le cinema ainsi . JJ aurait pu erre examen histori
que, rheorie, essai, memoires. IJ aurait pu erre Je film que je fais en ce 
momem.42 

Der Kuss der Pärchens iJlustriert die Verführungskraft des Spektakels, 
die im Medium des Kinosam Werk ist. Das Close-Up mir den feucht 
schimmernden Lippen der Frau expliziert die »environnements plus 
directement sensibles«. Die Sequenz setzt die Verführung der Zuseher 
durch das Spektakel direkt in Szene, macht sie erlebbar an den eigenen 
psychophysischen Reaktionen. Legt man das Gewicht jedoch auf den 
letzten Satz ••Il aurait pu etre le film que je fais en ce momem«, dann 
werden die gezeigten Liebkosungen zu Selbstliebkosungen des Filmes, zu 
Zirkulationen der Eigenliebe des totalen Subjekts, das er verkörpen. 
Diese Eigenliebe ist so groß, dass sie die ganze Geschichte des Kinos in 

sich aufgenommen hat, um sie hier und jetzt zu einem Ende zu bringen, 
nicht wie in Critique de Ia separation außerhalb des Filmes, sondern im 

Film selbst, als dieser Film selbst. Die Aufhebung des Kinos ist gleichbe
deutend mit der Aufhebung der geschichtlichen Zeit in ihrem Endpunkt, 
als Verewigung dieses Endpunktes. Und sie zeugt auch von der Aufhe
bung des Verhältnisses von Film und Publikum als eines Außenverhält
nisses. 

Bevor der Film In girum auf sich selbst zu sprechen kommt, gibt er 
sich einer detaillierten Analyse der psychosozialen Verfasstheit des Kino
publikums hin. Das erste Filmbild ist eine Fotografie. Sie zeigt, wie in 
einem Spiegel, »dans Je miroir glace de l'ecran«43, nichts anderes als das 
Publikum selbst, im Kinosaal sitzend. »Die Struktur des Kinos ist die
selbe wie diejenige des Spektakels«, scheint diese erste Fotografie zu 
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sagen. Dazu stimmt die Behauptung, dass es eine Gesellschaftsordnung 
und kein technisch-mediales Dispositiv ist, welche das Kino zu dem 
gemacht hat, was es ist. Doch die Kuss-Szene kollabiert auch die Distanz 
des frontalen Gegenüber, der »miroir glace« schmilzt in der Nahperspek
tive einer Umarmung, und es ist nicht mehr das Spektakel, das verführt, 
sondern das Film-Subjekt In girumi>Debord<, welches das Publikum, das 
er zuerst sorgfältig konstruiert hat, in eine idenritäre Beziehung mit sieb 
aufnimmt, es gewissermaßen einfaltet. In diesem Sinne ist die dritte 
Bedeutung des Schlusstitels »A reprendre depuis le debut« in Debords 
Kommenraren zu In girum zu lesen: »a critiquer, corriger, blamer«44. Die 
korrigierende Instanz ist der Film selbst, er korrigiert sich in seinen Wie
derholungen. Die Wiederholungen sind identisch, denn es gibt nichts zu 
korrigieren, nur die Kohärenz der Eigenzeit der kinematografisch verfas
sten Subjektivität durch unendliche Wiederholung/Wiederholbarkeit zu 
sichern. In girum ist sein eigenes Publikum, und darüber hinaus richtet 
er sich vielleicht an ein anderes, unbestimmtes, fernes Publikum der 
Zukunft jenseits der »pointe de la Dogana«4S, das vielleicht einmal, vom 
Stand der Gnade aus, fähig sein wird zu verstehen, was getan, zu wel
chen diabolischen Künsten (Kino plus Dialektik) Zuflucht genommen 
werden musste, um gewisse Höhepunkte der Zeit vor ihrem Verschwin
den in den Strudeln der Zirkulation zu bewahren. Wenn In girum viel 
vom Gepräge einer Verzystung der Zeit (zyklisch-palindromatisch: rund 
außen, gefältelt innen; aber welches Innen?) trägt, dann ist diese Zyste 
auch eine Kiste, schiffbrüchig, die von den Strömungen einer anderen 
Zeit an die Küsten einer unausdenklichen, unsicheren Zukunft getragen 
wird, so viel steht fest.46 

4 . 

Unter dem Siegel der Dialektik verflechten sich debordsche Autobiogra
fie und filmische Struktur zu einer totalitären, apokalyptischen Subjekti
vität. Man könnte, wenn man an Ernst Jüngers Essay Über den Schmerz 

denkt, vom Film als Rüstung sprechen.47 Will man über das Verhältnis 
von Rüstung und Dialektik nachdenken, ist ein weiterer Begriff von ent
scheidender Bedeutung, derjenige der Paranoia.48 Paranoia jedoch nicht 
verstanden als individuelle, innerpsychische Befindlichkeit, sondern als 
Strukturcharakteristik des hier verhandelten Manifests einer nachrevolu
tionären Subjektivität.49 Dafür lohnt es sich, über das Verhälmis von 
Individuum und Avantgarde-Gruppe nachzudenken und einen Umweg 
über die debordschen Inkorporationen des Politischen zu nehmen. 
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Im Januar 1979 schreibt Debord im Vorwort zur vienen italienischen 
Ausgabe von La Societe du Spectacle: 

1967 wollte ich, dass die Situationistische lnternarionale ein theoretisches 
Buch besitze. Die Situationistische internationale war damals die extremisti
sche Gruppe, die am meisten getan hatte, um die re~'olutionäre Infragestel
lung in die moderne Gesellschaft zurückzubringen. Und es lag auf der Hand, 
dass diese Gruppe, die bereits ihren Sieg auf dem Terrain der theoretischen 
Kritik erfochten und ihn geschickt auf dem der praktischen Agitation weiter
geführt haue, sich nun dem Kulminationspunkt ihrer Aktion näherte. 5° 

Einige Jahre später war die Situationistische Inrernarionale aufgelöst. 
Im April 1972 war bei den Editions Champ libre, Debords Haus- und 
Hofverlag, das dazugehörige Manifest LA veritable scission dans Nnter
nationale erschienen, verfasst gemeinsam mit dem letzten verbliebenen 
Mitglied neben Debord selbst, Gianfranco Sanguinetri.51 Der »Kulmina
tionspunkt ihrer Aktion« [Hervorhebung M.K.], wie Debord rück
blickend in der 3. Person Singular schreibt (also nicht in der 1. Person 
Plural), der Mai 1968, hatte sich zugleich als Anfang vom Ende erwie
sen. Es lässt sich sogar sagen, dass die von Debord betriebene Zurleh
mende Theoretisierung des Situationistischen Unternehmens in einem 
direkten, nämlich inversen, Verhältnis zur Zahl der Mitglieder der 
Gruppe steht, dass die Zahl ihrer Mitglieder umgekehrt proportional ist 
zu dem von Debord immer höher getriebenen Perfektionsgrad der Theo
retisierung. Es ist beinahe so, als würde die Theorie durch ihr Anwach
sen und ihre Perfektionierung die Schrumpfungen am Körper der Avant
garde-Gruppe nicht bloß kompensieren, sondern sie geradezu bewirken, 
als würde sie sich von diesem Körper ernähren. Dabei kann man auch an 
die intensive Ausschluss- und Bannpolitik denken, die Debord seir der 
Gründung der Situationistischen Internationale im Juli 1957 äußerst lei
denschaftlich verfolgt hat, so dass am Ende nur noch Sanguinetti und er 
selbst übrig waren. 2 Mitglieder, die Zweizahl als Nullpunkt der avant
gardistisch-verschwörerischen Gemeinschaft gewissermaßen, wenn 
denn, nach Derrida, jede FreurJdschaft nichts anderes als eine Verzwei
gung oder Spiegelung zweier Gleicher, oder eigentlich müsste man sagen: 
ei1zes einzigen Gleichen, ist und eine Gemeinschaft die Jnfiniresimalisie
rung dieses Prozesses.52 

Die Situationistische Internationale hat die reale Möglichkeit (nach 
einem Terminus Carl Schmitts)53 der gesamtgesellschaftlichen Realisie
rung ihrer Pläne nur um ein Kurzes überlebt. Ich möchte behaupten, 
dass sie gar nicht dazu gemacht war zu überleben. In diese Richtung deu
tet ein Kommentar Debords aus In girrnn, auf den bereits verwiesen 

338 

wurde und der sich auf die Entscheidungsschlachten gegen Ende der 

1960er Jahre bezieht: 

Le principal resulrat, a ecouter ceux qui Ont rair de regrener que Ia baraille 
ait ete Iivree sans !es anendre, on pourrair croire que c'esr le fair qu'une 
avanr-garde sacrifiee air completemenr fondu dans ce choc. Je trouve qu'elle 
etait faite pour ce/a. Les avant-gardes n'ont qu'un temps.54 [Hervorhebung 
~i.K.] 

Ebenso wie ihre unmitrelbare Vorgängerorganisation, die Lettristi
sche Internationale, war die Situationistische Internationale von einer 
Ambiguität, die vielleicht das Signum aller Avantgarden ist. Sie organi
sierte einen Zustand, den man am besten mit dem Partikel zwischen 

kennzeichnen kann. 
Einen Zustand zunächst zwischen Theorie und Praxis. Von Anfang 

an geben Debord und die Seinen sich einer beträchtlichen Produktion 
von Theorien hin, über das alltägliche Leben als höchste Form der 
Kunst, das gezielte Abdriften und Verlorengehen, die psychogeographi
sche Veränderung der Städte, Viertel und Milieus, die Konstruktion von 
Situationen. Diese Theorien postulieren neue, revolutionäre Formen und 
Verfahren des konkreten Lebens und Zusammenlebens, nicht nur der 
verschworenen Gemeinschaft einer Avantgarde, sondern der Gesellschaft 
als ganzer. Die Theorie-Produktion an sich hat jedoch inhärent aufschie
bende Wirkung für die Verwirklichung des Projektes, sie stellt ihre 
eigene Praxis dar, eine Praxis des In-der-Schwebe-Haltens, der Suspen
sion und des Aufschubs, die das, was sie an revolutionären Wünschen 
und utopischen Begierden erzeugt, immer auch zurückhält und bei sich 
behält, indem sie es sagt und es macht, indem sie es sagt. Die behauptete 
Öffnung der revolutionären Theorie auf das Leben wird so zur Möglich
keit der unendlichen Fonschreibung der Theorie selbst. Natürlich bat 
man auch experimentiert, Vorstellungen und Pläne ausprobiert und in 
die Tat umgesetzt, aber wo? Immer nur innerhalb der Gruppe, innerhalb 
der eigenen avantgardistischen Körperschaft. 

Es gibt bei Debord so etwas wie eine Logik der kleinen Zahl, welche 
der angestrebten Öffnung und Generalisierung der Bewegung unterir
disch entgegenarbeitet. In Theorie de Ia derive von 1956 schreibt er über 
jenes planlos-geplante Umherschweifen, das einen neuen utopischen 
Stadtkörper im altbekannten Körper der Stadt aufzurichten imstande isr: 
»On peut deriver seul, mais tour indique que Ia repanirion numerique Ia 
plus fructueuse consiste en plusieurs perits groupes de deux ou trois per
sonnes [ ... ].«55 Kleine Gruppen von 2 oder 3 Personen, gerade mehr als 
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die symmetrische Zweiheit der Freundschah. Die praktischen Experi
mente vollziehen sich im Abseits, im Kleinen, KJandestinen. Hermetische 
Abgeschiedenheit von der sich totalisierenden Gesellschaft des Spekta
kels mit ihren geschlossenen Zirkulationen von Waren, Bildern und 
Begehren ist eine unabdingbare Bedingung fü.r die Erprobung abwei
chender Lebensformen. In der Ideologie der Situarionisren werden diese 
Erprobungen jedoch nur als ProbeJäufe für die große Veränderung der 
Gesellschaft angesehen. 

Ausdruck dieses Dilemmas ist die Faszination für das Ludische und 
im SpezieHen das Spiel. Jene Praktiken haben Spiel-Charakter. Was ist 
ein Spiel? Ein Spiel vermittelt die eigenen Handlungen mit den Handlun
gen anderer, stellt individuelles Handeln in ein soziales Kräftefeld, wel
ches selbst wiederum durch eine Umwelt, d.h. durch einen Satz von 
Regeln und die topographischen Gegebenheiten des Spielfeldes determi
niert ist. Spiele kann man erfinden, Regeln und Topographie lassen sich 
von einem beliebigen Gesichtspunkt aus definieren. Immer jedoch ist 
Anzahl der Regeln und der sich aus ihnen ergebenden Kombinationen 
endlich, und immer ist das Spielfeld begrenzt. Ein Spiel ist ein ~odell, 
ein Versuch, aber niemals das Ganze. Ein absolut entgrenztes SpieJ hört 
auf, Spiel zu sein. Grenzen, Fragmentierungen und Brüche, zum Beispiel 
als scharfe bauliche Schnitte zwischen Stadtvierteln, üben große Anzie
hungskraft auf Debord und die Situationisren aus, ebenso Abkapselungs
und Einschließungsfiguren wie uneinnehmbare Gebirgsfestungen oder 
Labyrinthe. Abkapselung, Verzystung hat hier immer auch den Zweck, 
die noch zarte, noch rastende, noch experimentierende Revolution des 
Lebens im Kleinsten und im Allgemeinsten zu beschürzen und wachsen 
zu lassen. Wir ahnen jedoch bereits, dass all das überhaupt nur in der 
Zyste bestehen kann. 

Das Zwischen der Situationistischen Bewegung spannt sich zweitens 
zwischen einem ••Volk«, das erlöst werden soll - in TextenDebords vor 
1968 gleichgesetzt mit der Arbeiterklasse -, und seinen reaktionären 
Gegnern, von denen die gefährlichsten Inrellektuelle und Künstler sind. 
Gerade mit diesen teilen die Siruationisten bestimmte Privilegien: das 
freie Verfügen über die eigene Zeit, die aktive Gestaltung des persönli
chen Lebens und Lebensraumes, das Wissen um die Erhaltung und 
Gewinnung von Macht. 

Der dritte Gegensatz schließlich bestehr zwischen dem Genuss nach 
dem ~uster künstlerischen Schaffens und den Notwendigkeiten revolu
tionärer Praxis. Der Avanrgardist steckt, auch das ist bereits angedeutet 
worden, zwischen koiJekriver Emanzipation und libidinösem Individua-
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lismus fest. Hier lohnt es sich, auf den Artikel von Marx und Engels aus 
der 4. Ausgabe der Rheinischen Zeitung vom April1850 zurückzukom
men, den Benjamin in seinem Konvolut zum Passagen-Werk zitiert. 56 

Marx und Engels unterscheiden dort zwei Typen von politischen Ver
schwörern (wir befmden uns in der Zeit zwischen 1830 und 1848): die 
Gelegenheitsverschwörer oder conspirateurs d'occasion und die »Kon
spirateure von Profession«57. Die Gelegenheitsverschwörer sind Teilzeit
verschwörer, Arbeiter, die sich neben ihrer Tätigkeit in den Fabriken an 
geheimen Zusammenkünften, Planungen und Aktionen beteiligen. Die 
Berufsverschwörer hingegen haben aufgehört, Arbeiter zu sein, und bil
den eine eigene, mehr oder weniger explosive, Schicht zwischen den 
KJassen. Ihre ausschließliche Beschäftigung besteht in der Organisation 
und Ausführung von Verschwörungen, die einen Umsturz der herrschen

den Klassenverhälmisse zum Ziele haben. 
Damit gehören sie jedoch nicht mehr wirkJich zur ArbeirerkJasse. Die 

Berufsverschwörer treiben sich in den Kneipen und Weinstuben herum. 
»Das ganze Leben dieser Verschwörer von Profession rrägt den ausge
prägtesreD Karakrer der Boheme. «58 Sie sind dem Genuss nicht abhold, 

verbringen einen Gutteil ihrer Zeit genießend. 

Der Konspirateur ( ... } ennvickelt sich in dieser unumerbrochenen Kneipen
athmosphäre bald zum vollständigen Bambocheur. Der finstere Verschwörer, 
der in den geheimen Sirzungen eine spartanische Tugendstrenge an den Tag 
legt, rhaut plötzlich auf und verwandelt sich in einen überall bekannten 
Stammgast, der den Wein und das weibliche Geschlecht sehr wohl zu schätzen 

weiß. 59 

Dann kommen Marx und Engels auf die historisch-polirische Funk
tion der Berufsverschwörer zu sprechen: »Ihr Geschäft besteht darin, 

dem revolutionären EnrwickJungsprozess vorzugreifen, ihn künstlich in 
die Krise zu treiben, eine Revolution aus dem Stegreif, ohne die Bedin
gungen einer Revolution zu machen.«60 Hier unterscheidet sich das 
debordsche Projekt. Nicht die Verachtung von dialektischer Theorie, 
welche Marx und Engels den Berufsverschwörern vorwerfen, verhindert 
die Situationistische Revolution, sondern das Zuviel an dialektischer 
Theorie, das schiere Übermaß an Theorieproduktion, das sich in seinem 
Eigenrechte selbst genügt und seine Kräfte nicht verausgabt. 

Wie die Verschwörer unter Louis Philippe haben auch Debord und 
seine Brüder ihre Zeit zumeist in Kneipen und Weinstuben hingebracht. 
Sie teilen mit ihnen auch jenes wesentliche Merkmal des Genießens. Das 
Genießen ist es, was die Kunst und das Leben zusammenhält, zur 
Deckung bringt. Im Rapport sur Ia construction des situations6 1 von 
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1957 schreibt Debord von Techniken, die es ermöglichen, jeden Augen
blick des Lebens zu genießen, d.h. so .zu konstruieren, dass er aufregend, 
affek6v geladen und bedeutsam wird. Angesichts des ständigen, unauf
hörlichen Verrinnens der Zeit muss man die bewegenden Perioden des 
Lebens multipli.zieren,62 neue Leidenschaften erfinden63 und ganz allge
mein die Zeiten höchsten, und das heißt für einen Hegei-Jünger wie 
Debord: bewussten Genießens verlängern, denn alle Lust will ja Ewig
keit. »Le but le plus general doit etre d'elargir Ia partnon mediocre de Ia 
vie humaine, d'en diminuer, aurant qu'il est possible, !es moments 
nuls.«64 

Der erfüJlte Gebrauch der Zeit, der jeden Augenblick artikuliert und 
das Verfließen rhythmisiert, indem er die Augenblicke unterschiedlich 
auflädt (wichtig ist die Potenzialdifferenz), orientierr sich jedoch an 
einem ganz bestimmten Vorbild, nämlich der Art und Weise, wie sich 
Zeit, ihr Vergehen und ihre Fülle, in Kunsnverken, sei es in der Produk
tion oder rezeptiv, organisiert und zu spüren gibt. Die Aufhebung der 
Kunst in den Akren der Revolution wäre dann nichts anderes als ihre 
Erweiterung, die nach \vie vor unter den Prämissen des Kunsts}'stems 
steht. Die Souveränität in der Beherrschung und Gliederung der Zeit, die 
den Srrukturen eines Kunstwerks objektiv eingeschrieben ist, an welchen 
sich die Skansionen und Rhythmen subjektiver Zeiten entzünden, erfährt 
in Debords Text eine Verschiebung in Richrung auf eine reine, unabhän
gige, absolute Subjektivität, die dieses Zeit-Gefühl immer und überall 
aus sich heraus, ganz ohne spezifische dingliche Krücken hervorzubrin
gen vermag. In diesem Zusammenhang spricht er von einem neuen 
Typus von Menschen, ••qui ne peuvent etre appeles des acteurs mais, 
dans un sens nouveau de ce terme, des viveurs«65 [Hervorhebung M.K.]. 
» Viveurs<< bezeichnet allerdings nicht nur, das sei hier vermerkt, jene Er
lebenden neuen Schlags, sondern im alltäglichen Sprachgebrauch auch 
die Lebemänner und Taugenichtse in den Weinstuben und Bars, die Ver
schwörer aus Profession von Marx und Engels. Beide lassen sie Informa
tionen und Affekte im sozialen Raum zirkulieren, welche mit der inneren 
Ökonomie ihrer eigenen Affekte Wechselwirkungen eingehen nach Maß
gabe des Genusses. 

Viele Situationistische Texte der 1950er Jahre zeichnen sich, wo sie 
von Verfahren wie dbive, Psychogeographie oder unitärem Urbanismus 
handeln, durch das unsystematische Hin- und Herlavieren zwischen sub
jektiven und objektiven Gesichtspunkten, zwischen Raum und Zeit aus. 
Einerseits plant man räumliche Veränderung der Umgebung, um span
nungsgeladene Orte zu erzeugen, andrerseits sind die Orte und Umge-
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bungennichts als Dekor, nur dazu da, um auf das Subjekt zurückzuwir
ken, seine Genussfähigkeit zu steigern, es zu erschrecken, zu erstaunen, 
zu entzücken, von Mal zu Mal, um so in einer Alchimie der Zeit den 
ständigen Abfluss des Vergehens in den ewigen Augenblick des 
Genießens zu überführen. 

Zwischen der Eroberung des Raums und der Eroberung der Zeit, 
zwischen Psychogeographie als Veränderung des Bewusstseins mittels 
phamasmatischer Durchquerungen des Stadtraums und dem unitären 
Urbanismus als direkter baulicher Veränderung desselben besteht ein 
inhärenter Widerspruch. Dieser Widerspruch ist bereits im Formufoire 
pour un urbanisme nouveau Ivan Chtcheglovs aus dem Jahr 1953 ange
legt. 

Die Architektur ist das einfachste Mittel, um Zeit und Raum zu formen, die 
Realität zu modulieren, uns träumen zu lassen. Es handelt sich dabei nicht 
nur um plastische Formen und Modulationen als Ausdruck einer flüchtigen 
Schönheit. Sondern um eine Stimmungs-Modulation, die sich in die ewige 
Kurve der menschlichen Wünsche und Fortschritte beim Realisieren dieser 
Wünsche einschreibt.66 

Was durch architektonische Eingriffe erzielt werden soll, ist primär eine 
Verwandlung und Erneuerung des subjektiven Erlebens. Die Eingriffe 
sind imaginärer, projektiver Natur, sie sind dazu da, »uns träumen zu 
lassen«. Wie der Traum die Tagesreste, benötigen Psychogeographie und 
derive einen gegebenen Stadtraum in seiner Banalität, Hässlichkeit und 
Zufälligkeit. Die Situationistische Grundtechnik des ditournemetzt geht 
nicht von einer Neuschöpfung der Wirklichkeit aus, vielmehr besteht sie 
im Zerbrechen und Rearrangieren vorgefundener Wirklichkeiten, die 
nonvendigerweise Erscheinungsformen des Spektakels sind. Diese stellen 
einen unabdingbaren Bestandteil der Situationistischen Dialektik dar. Ein 
verwirklichter, gebauter situationistischer Raum könnte immer nur ein 
weiterer Spektakel-Raum sein. Er brächte die Dialektik zum Stillstand, 
indem er das Unvorhersehbare planbar, den Genuss berechenbar machte, 
zu einer bloßen Funktion des architektonischen Entwurfs. Der eigentli
che Orr der Situationistischen Architektur ist das Imaginäre, das Modell, 
der nie zu realisierende Ennvurf. Bezeichnenderweise steigern sich diese 
Voraussetzungen allzu oft zu Phantasien von totaler Lenkung der 
Affekte und Reaktionen des Subjekts durch den sie umgebenden Raum. 
Die freie Phantasie- und Assoziationstätigkeit angesichrs einer konkreten 
Archirel'lllrerfahrung verwandelt sich in eine notwendige physiologische 
Reaktion auf die Architektur. In Constants New Babyion sind alle 
kreatürlichen Aspekte des Menschen zugunsren einer neuen, totalen, von 
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der Architektur hervorgerufenen Kreativität ausgeblendet. Landschaft 
hat außerhalb der Architektur aufgehört zu existieren. 

Die klimatischen Verhälmisse spielen keine Rolle mehr. Und in den riesigen 
S.ekroren von New Babyion habe ich auch das Tageslicht vollkommen ausge
blendet. Weil die Menschen sich im Laufe der Zeit ohnehin befreien, auch 
gerade vom Rhythmus der Natur:. Der Mensch will seinem eigenen Rhythmus 
folgen. Und da das Leben weniger vom ~utzen bestimmt wird, verschwindet 
auch der ganze Tag- und Nachtrhythmus.67 

Constant preist New Bab)'lon als eine Welt der Nomaden. Der Baby
Ionier bleibe nicht an einem Ort.68 In einer Architektur, die mit dem 

Erleben des Einzelnen absolut gleichgeschaltet ist, wo erstere immer nur 
Ausdruck des letzteren ist, wird das Reisen jedoch obsolet. Die Architek
tur erzeugt jeden beliebigen Affekt, und die Affekte malen sich in den 

Aggregatzuständen der Architektur. Architektur tritt hier als materiali
sierte, totalitäre Verdoppelung der Wunschökonomie des Subjekts auf, 
die vor allem eines ermöglicht: diese beherrschbar zu machen. 

Man könnte glauben, dass sich der Iettristische Debord vor allem mit 
dem Raum beschäftigt, während der Situationistische bzw. nachsituatio
nistische Debord seine Leidenschaft für die Zeit entdeckt. Tatsächlich 
weist Debords theoretisches Haupt\verk La Societe du Spectacle von 

1967 ein vielfaches Übergewicht der zeitlichen über die räumlichen Pro
blemstellungen auf. Und zweifelsohne steigert sich dieses Interesse bis In 

girum und darüber hinaus. Der eigentliche On nicht-spektakulärer Ima
gination und nicht-spektakulären Genießens war für Debord jedoch 

immer schon die Zeit. Dies zeigt sich besonders deutlich an einem Pro
jekt von 1953 mit dem Titel Histoire des gestes.69 Es handelt sich um 
einen dreidimensionalen Roman in Form von leeren, mit Cur-Ups 

beklebten Rumflaschen, manche von ihnen mit Steuerrädern versehen. 
Das Auge des Betrachters kann auf der Oberfläche dieser Flaschen belie

big umherwandern, als befände es sich auf einer deriue. Es kann sich 
seine eigene Geschichte zurechtlegen, wie die auf der deriue Befindlichen 

ihre eigene Lektüre des Stadtraums vornehmen. Doch hier wie don 

bleibt dieses Treiben zweidimensional. Wie jedes Treiben ist es ein Trei

ben an der Oberfläche. Die dritte Dimension des dreidimensionalen 
Romans bildet erst der Inhalt der Flasche: der Rum, der Geist. Er ver
serzt die Lektüre in die Tiefe der Zeit. Der Geist, der Alkohol erweist 

sich als der Treibstoff der debordschen Imagination. Er verhindert, dass 
die deriue sich im Räumlichen festfährt und erweitert die Bewegung im 

Raum zu einer Bewegung des Gedächtnisses, zu einer Bewegung der 
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Selbstbegründung des Subjekts im ewigen Augenblick des erinnernden 
(Selbst-)Genusses. 

Dieser Genuss verfährt, wie wir gesehen haben, nach dem Muster des 

Genießens der Kunst. Somit geht es nicht um die Befreiung eines Kollek
tivs, etwa der Arbeiterklasse,'0 sondern um die Totalisierung und Immu

nisierung der jeweiligen individuellen Subjektivität, in unserem Falle der
jenigen Debords, angesichts einer Gesellschaft, die sich (nach Niklas 
Luhmann) in voneinander unabhängige Funktionssysteme ausdifferen
ziert hat, wo Leisrungen der Individuation immer weniger durch Her

kommen, Stand und Tradition gleichsam automatisch garantiert sind, 

sondern in hohem Maße der individuellen Verantwortung einer Sorge 
um sich anheim fallen. Als spielerisches Modell der Beherrschung von 
Kontingenzen, der Verwandlung von Formen des Zufalls in Formen der 
Not\vendigkeit, gibt die Kunst ein hervorragendes Beispiel ab zur Stabili

sierung von Subjektivität unter erschwerten Bedingungen. 7 1 

Was aber wäre die Rolle des avantgardistischen Korps? Man sollte es 

in wörtlicher Bedeutung als Heereskörper verstehen. Als Heereskörper 
hätte es den Zweck, den Körper des einzelnen Avantgardisten imaginär 
zu vervielfältigen und zu vergrößern, ihn zu schürzen, zu tarnen und zu 

stärken. Zweitens würde es stellvertretend für das Ganze der Gesell

schaft stehen, welches mit zunehmender Ausdifferenzierung der Funkti
onssysteme immer weniger als Einheit genommen werden kann (schon 

gar nicht von einer Gruppe, die ihr Heil in der Abgeschiedenheit sucht). 
Durch AUegorisierung wird es möglich, die Selbsteinwirkungen der 
Avantgarde als Einwirkungen auf das Ganze der Gesellschaft zu deuten 

oder zumindest als Vorbereitungen für solche. Wie für das Kunst\verk ist 
aber auch hier die Begrenzung, der Rahmen von großer Wichtigkeit. Es 
dürfen nur wenige an der Zahl sein. Ihre Spiele sind exklusiver Natur: 

Sie schreiben die Immanenz der Spielenden fort. Die ganze Kraft der 
Revolution liegt in diesem Einschluss der revolutionären Energien in eine 

kleine Einheit, die selbst vielleicht nichts anderes ist als ein Moment in 
der dialektischen Bewegung eines Denkens, welches die Befreiung aller 
und jedes einzelnen immer aufs Neue aufschiebt und ins Werk setzt. 

In der Zeit nach der Auflösung der Situationistischen Internationale 

im Jahre 1972 muss der Verlust des Erweiterungsrelais >Siruationistische 

Internationale< für das Subjekt Debord kompensiert werden. Was zuvor 
als Außenerweiterung und Vervielfältigung gute Dienste leistete, wird 
jetzt durch eine imaginäre Erweiterung im Inneren ersetzt. Debord 
beginm, sich als Überlebender einer großen Katastrophe, nämlich der 
des Untergangs der Avantgarde, zu stilisieren. Das Weiterleben der em-
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schwundeneu Vergangenheit und der verlorenen Weggefährten kann 
aUein in Person und Körper des ÜberlebendenDebord gesichert werden. 
Er wird sie in sich aufgenommen haben. 

Diesen Prozess der Inkorporation beschreibt Elias Canetti im letzten 
Kapitel von Masse und Macht, wo er als ParaUel- und Konkurrenzunter

nehmung zu Freuds Überlegungen den Fall des Senatspräsidenten Sehre
her als Matrix für paranoide Formen von Herrschaft nutzbar zu machen 
sucht. Seine Anal}'sen lassen sich in hohem Maße auf den Fall Debords 

ü~enr~gen, wie auch diejenigen Freuds, von denen noch zu sprechen 
sem wud. Sehrebers Paranoia erbaut sich über dem »Gefühl des Kata

s~rophalen«72. ••Die ganze Menschheit war untergegangen. Sich selbst 
h1elt Sehreber für den einzigen übrig gebliebenen, wirklichen Menschen. 

( .. . ] Die wirklichen Menschen waren alle untergegangen. Der einzige 
der lebte> war er. << 73 Auch Sehreber wirkt als Magnet und Speicher eine; 

bedrohten Kollektivität. Es handelt sich um die Gesamtheit aller verswr
benen Seden. 

Der große Mann schluckt sie. Si.e gehen buchsräblich in ihn ein, um dann völ
hg zu verschwinden. Seine Wirkung auf sie isr vernichtend. Er zieht sie an und 
sammelt sie, er verkleinert sie und zehn sie auf. Alles, was sie waren kommr 
nun seinem eigenen Körper zugute. 74 ' 

Jeder Paranojker ist immer auch Beherrscher eines Volkes - eines 
~olkes allerdi~gs, das fehlt. Er selbst ist die Einheit der Mannifaltigkeit 
d1eses Volkes, m das er sich, je nach .Bedarf, auslagert und das er in sich 
sammelt. Das phantasmacisehe Volk dient als Spielmaterial seiner totali
sierenden Kräfte, es bereitet auch keine Probleme wie ein echtes Volk es 
ist, im Gegenteil, äußerst nützHch_75 ' 

Für Debord wird dieses Volk in der Zeit vor der realen Möolichkeit 

seiner Verwirklichung im Mai 1968 von der verschworenen ~emein
schaf~_der. Avantgardisten verkörpert, welche ihrerseits den Prototyp bil

~ete f~ eme kommende, allumfassende Gemeinschaft. Die Genussmög
lichkelten des Subjekts multiplizierten sich innerhalb der Verschwörer

gruppe ~d der Bereich seiner Affektzirkulation erweiterte sich, während 
das Subjektphantasmatisch immer schon mit dem Ganzen der CeseU
schaft in Verbindung stand, denn die Avantgarde ist nichts als ein Bei
spiel des Ganzen. 

Dann zwingen die Ereignisse Debord, Farbe zu bekennen, und es 

~~d klar, dass die subjektstärkenden Wirkungen der Revolution gerade 
m ihr_er Phantasmatik, in ihrer Zurückhaltung und Suspension liegen. 
Das ISt der Wendepunkt, an dem sich die Paranoia aus der Ver-
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schwörung herausschält. Parallel zum Niedergang der 68er-Bewegung 

stößt Debord die Situationistische Internationale ab, verwirft sie, um ihr 
in seinem Gedächtnis ein melancholisches Grabmal zu bereiten, um 
dieses Grabmal zu werden. 

Allerdings ist selbst Debord, herausgesprengr aus dem schützenden 

Heereskörper, den er jetzt in sich trägr, zu schwach, um im Angesicht des 
übermächtigen Gegners, nämlich der Spektakel-Gesellschaft, so wie er 

ist, zu bestehen. Deshalb kommt es zu einer eigentümlichen Rückwen
dung. Das Subjekt mit all seinen Erinnerungen, seiner Immanenz, seiner 
Souveränität und dem ungebrochenen Willen, grenzenlos zu genießen, 

muss abgehärtet und gestärkt werden. 
Diese Zurüsrung vollzieht sich so, wie es sein muss, in doppelter 

Bewegung: Einerseits vermittels einer totalitären Theorie hegelianischen 
Zuschruru, wie Debord sie im Übergang von La societe du spectacle zu 
den späteren Commentaires sur Ia societe du spectacle von 1988 ins 
Werk setzt, andrerseits in einer direkten Rückwendung zur Kunst, zur 

Schriftstellerei - man denke etwa an Panegyrique - und vor allem zum 
Kino, wo Debords letzte kinematografische Arbeit In girum imus nocte 

et consumimur igni besonders hervorsticht. In jenen Werken wird der 
weiche sterbliche Körper des Menschen Debord durch etwas ersetzt, was 

man als ·Debord< unter Anführungszeichen benennen könnte. Es geht 
unter anderem um die Radikalisierung der alten Form der Autobiogra
fie, indem die Werke nicht nur von Debord handeln, sondern gewisser

maßen auch Debord sind. Das Subjekt Debord nimmt den Körper des 
Werkes an, es wird zum Werk, um dem Spektakel zu widerstehen und 

die Zeiten zu überdauern. 
Der debordsche Selbstenrwurf, welcher sich in In gimm manifestiert, 

ist paranoid gleich in mehrfacher Hinsicht: Er entwickelt das Szenario 
einer allumfassenden Bedrohung für jegliche Gemeinschaft gleicher
maßen wie für das Bei-Sich-Sein des Individuums. Er siedelt diese Bedro
hung ebenso im Allergrößten wie im Allerkleinsten an. Indem das Spek

takel als Prozess von welthistorischen Dimensionen abrollt, beherrscht 

es noch das kleinste Begehren, jeden unscheinbaren Genuss, jede 
unschädliche Versagung, gerade darin gründet seine Totalität. Schließ
lich: Die totale Bedrohung wird mir ebenso rotalen Gegenmaßnahmen 

gekontert. 
An einer aufschlussreichen Stelle seines Schreber-Textes schreibt 

Freud über den Zusammenhang von paranoider Liebesökonomie und 

Größenwahn: 
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.. Jch liebe überhaupt nicht und niemand« - und dieser Satz scheint psycholo
gisch äquivalent, da man doch mit seiner Libido irgendwohin muss, mit dem 
Satze: »Ich liebe nur mich.« Diese Arr des Widerspruches ergäbe uns also den 
Größenwahn ( ... ). ( ... J Es wird nicht ohne Bedeutung für andere Stücke der 
Paranoialehre bleiben, dass ein Zusatz von Größenwahn bei den meisten 
anderen Formen paranoischer Erkrankungen zu konstatieren isc.~6 

In der Folge erläutert Freud die häufig anzutreffende Verknüpfung 
der Paranoia mit Weltuntergangsphantasien (oft verbunden mit der Idee, 
Gott selbst zum Gegner zu haben) als die Projektion des paranoiden 
Abzugs der Libidobesetzungen von der Außenwelt, der \'Ollständigen 
»Ablösung der Libido von vorher geliebten Personen- und Dingen«77. 

Das Wahnsystem arbeitet diesem Verlust der Außenwelt entgegen, indem 
es ein äquivalentes (und doch ganz anderes) Außen als Funktion der 

Innerlichkeit oder Immanenz des paranoiden Subjektes etabliert. »Was 
wir für die Krankheitsproduktion halten, ist in Wirklichkeit der Hei
lungsversuch, die Rekonstruktion.<<78 [Hervorhebung M.K.] Entlang der 

Demarkationslinie des absoluten Selbst und des absolut Anderen vertei

len sich die Affektströme neu, und zwar so, dass sie sich polarisieren. 
»Daraus wollen wir schließen, dass die frei gewordene Libido bei der 

Paranoia zum Ich geschlagen, zur Ichvergrößerung verwendet wüd.«79 

Der paranoide Mechanismus hat eine radikale Freund-Feind-Polari
sierung zur Folge, indem sich die genetisch-rassistische Unterscheidungs
regel, die jeder Freundschaft oder Gemeinschaft von Freunden inne

wohnt, verabsolutiert. Nach Derrida kann Freundschaft in dieser Tradi

tion (es ist die abendländische platonisch-aristotelische) nur bestehen 
zwischen Gleichen, als solche sind diese Gleichen Brüder, der Freund ist 

immer auch ein Bruder, ein anderes Ich, mein Spiegel, meine Seele in 
einem anderen Körper. Die. Feinde sind das andere, die Nicht-Brüder, 

Nicht-Verwandten.80 Doch sind dies, wie Derrida gezeigt hat, Feinde nur 
im schwachen Sinne, der schlimmste Feind ist zugleich der innigste 

Freund, mein Bruder, der mich als anderes, doppeltes Selbst mir selbst 
enteignet. 81 Ein solcher Freund war für Debord lvan Chtcheglov, 82 dem 

eine Episode von In girum gewidmet ist.83 Von Juni 1953 bis Juni 1954 
unternehmen die beiden die ersten derives, betreiben psycbogeografische 
Forschungen. Dann bricht Chtcheglov mit Debord, der diesen seinerseits 

aus der Lettristischen Internationale ausstößt. Chtcheglov erholt sich nie 
mehr von dem wechselseitigen Bann. Die nächsten Jahrzehnte bis zu 
seinem Tod 1998 bringt er in psychiatrischen Kliniken zu. Währenddes

sen stilisiert ihn Debord zum Prototypen des Situationisten. 1958 
erscheint Chtcheglovs Formulaire pour un urbanisme nouveau in der 
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ersten Nummer der Internationale situationniste als eine Art Grün
dungsdokumenteiner Bewegung, der er selbst nie angehörte. 1 acheiner 
kurzen Wiederanknüpfung der Beziehungen 1963/64 kommt es erneut 

und endgültig zum Bruch. In girum wird das letzte, rorale Monument für 
Chtcheglov gewesen sein. Der abwesende Mensch Chtcheglov ist Mate

rial geworden für die Konstruktionen >Debords<, der ihn inrrojiziert, in 
sich eingefaltet hat. Die Selbstentfremdung des eigenen Selbst ist in der 
Wiederaneignung des fremden Selbst aufgehoben. Apostolides und 
Donne schreiben: »Debord häne sagen können: Chtcheglov ist der Situa
tionist in mir.«S4 Er hätte aber auch sagen können: »Ich bin der Situatio

nist in Chtcheglov. « 

Nur zwischen Brüdern besteht lebenslänglicher, abgrundtiefer Hass. 
In girum lässt diesen Hass als Gegensatz zwischen Gon und Teufel kri
stallisieren. Es sind die Siruationisten, welche die Partei des Teufels als 
Meister der Zwietracht und Schutzgottheit der Dialektiker gewählt 
haben.ss »Dia-bolos« bedeutet im Altgriechischen »Entzweier<< . Unver

hohlen porträtiert Debord sich selbst im schachspielenden, feuerverlieb
ten Teufel aus den Visiteurs du Soir von Marcel Carne. Dem gegenüber 
ist Gott als allmächtiger Beherrscher des Spektakels positioniert. Im 
Kino-Trailer zu In gimm bringt dieser nicht ohne Humor seine Abscheu 

vor dem debordschen Machwerk zum Ausdruck, der in einem Widerruf 

des Schöpfungsaktes gipfelt. Es schreiben sich da die folgenden Worte: 

Au momem de cceer Ie monde, j'ai su que l'on y ferair un jour quelque chose 
d'aussi n!voltanr que Ie film de Guy Debord inrirule IN GIRUM L.'.IUS NOCfE 
ET CO~SU.\UMUR IGXI; de sone que j'ai prefere ne pas creer le monde. DIEU 

Immer wieder tauchen im Film selbst Kamerafahrten über ein von 

Einkerbungen rechtwinkelig gerastertes und mit Spielsteinen verschiede
ner Form versehenes Feld auf. Es handelt sich um das so genannte 
Kriegsspiel oder Jeu de Ia Guerre, das Debord seit Mitte der 1950er 
Jahre entwickelt hatte und zu dem 1965 eine kurze Anleitung erschienen 
war.s6 Das Spiel basiert auf den strategischen Überlegungen von Clause

witz und bildet somit das Kriegsparadigma des späten 18. und frühen 

19. Jahrhunderts nach.8:- Zwei gleich starke Armeen stehen einander mit 
gleicher Bewaffnung auf übersichtlichem Terrain gegenüber, die Schlacht 
entwickelt sich analog zu einem Duell, gespielt wird Zug um Zug. 
Debord und seine Frau Alice Becker-Ho sollen verrückt nach diesem 

Spiel gewesen sein und es gleichermaßen fanatisch mit- und gegeneinan
der gespielt haben. 
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Die veraltete, vormoderne Art der Kriegsführung des Jeu de Ia 
Gt1erre spiegelt den paranoiden Antagonismus zwischen zwei absolut 
verfeindeten, absolut gleichwertigen, absolut sichtbaren Gegnern wider. 
Dieser Antagonismus steHt, um mit Freud zu sprechen, einen »Heilungs
versuch« der aktuellen Kampfbedingungen im Zeitalter des spectaculaire 

integre dar, welches nichts anderes ist als eine gigantische dialektische 
Maschine, die alles Eigene in einer bild!ich8s, man könnte auch sagen: 
massen-medial, konsurnierbaren Form verdoppelt, so dass es die durch 
Kapitalisierung und Arbeitsteilung bedingte geselJschaftliche Entfrem
dung vollendet. »In der wirklich verkehrten Welt ist das Wahre ein 
Moment des Falschen oc 89, kann alJes immer auch sein Gegenteil bedeu
ten. "Das Spektakel, das die Verwischung der Grenzen von Ich und Welt 
durch die Erdrückung des Ichs ist, das von der gleichzeitigen An- und 
Abwesenheit der Welt belagert wird«90, verwischt die Grenzen zwischen 
Freund und Feind. Die Gesellschaft liegt in einem ständigen Guerilla
kampf aJler gegen alle. Die einzige Möglichkeit zu siegen, bestehr in radi
kaler Abschottung, im Minoritär-Werden, sei es als einzelner, sei es als 
Gruppe. Diese Taktik hatten die Situarionisten gewählt. Nach ihrem 
S~~eirern bleibt als Rückzugs- und Destruktionsort nur noch der eigene 
Kor~er bzw. der Körper des Filmes oder des Kriegsspiels. Am diagram
manschen Körper des Kriegsspiels klären sich auf heilsame Weise die 
Fronten, und es wird möglich, die dialektischen Selbstzerfleischungen 
des Spektakels in die Situation eines apokalyptischen Endkampfes zwi
schen Gott und dem Teufel einzuschreiben.9l 

D_ebord_ benutzt das Kriegsspiel als beständig wiederkehrende Signa
tur emer ruemals zu stiUenden, die Identität der Feinde allererst stiften
den Feindschaft. Doch es ist auch, nach den Regeln des Palindroms eine 
Signatur der Liebe, im Rücken der kämpfenden Götter immer auch den 
partnerschaftliehen Wettstreit von Guy Debord und Alice Becker-Ho 
bezeichnend, wie sie sich in den Pazifismus des Spiels teilen und die Welt 
zu eigen machen. Aber ist Alice Becker-Ho jemand anderes als 
Debord?92 

5. 

Wie ~i.e bisherigen Untersuchungen gezeigt haben, ist es unmöglich, die 
torahsJerenden, paranoiden Aspekte des Palindroms von seinen soteri
schen, bergenden zu unterscheiden, gerade ihre Indifferenz macht die 
~ua~ität des Filmes In girum aus. Ais Interpret ist man gezwungen, sich 
Jeweils auf die eine oder die andere Seite zu schlagen, die Bewegung der 
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Dialektik an einem beliebigen Punkt zu arretieren, den eigenen Vorlieben 
und Abneigungen folgend, um eine Aussage zu treffen. Diese Ambiva
lenz verkompliziert sich, wenn man das Problem der Zeit hinzunimmt. 

Ich werde zunächst versuchen, Debords Theorie der Zeit, wie sie in 
La societe du spectacle enthalten ist, zu rekonstruieren, um dann auf In 

girum zurückzukommen. 93 Zeit meint für Debord immer sowohl ei~ 

politisch-soziales als auch ein psychologisches Phänomen. ~r ~tersc~ei
det zwei grundlegende Typen von Zeit: die zyklische und die Irreversible 
Zeit. Diese Zeittypen sind charakteristisch für bestimmte Gesellschafts
formen und hängen eng mir der Organisation gesellschaftlicher Arbeit 
zusammen. Bis ins M.ittelaJter gibt es eine Trennung der Zeittypen inner
halb der abendländischen Gesellschaften: Die Zeit der breiten Masse der 
Menschen ist zyklisch, sie sind in ihren meist agrarischen Tätigkeiten an 
den Kreislauf der Natur und der Jahreszeiten gebunden, von Generation 
zu Generation gibt es kaum Veränderungen im Ablauf des Alltags, unter 
der Obhut der Religion werden »weder Tod noch Zeugung [ ... ] als ein 
Gesetz der Zeit begriffen oc94, sondern als unveränderliche Rarschlüsse 
des Himmels. »Die Zeit steht still wie ein geschlossener Raum.«95 Diese 
Zeit ist radikal ungeschichrlich, die Menschen kennen kein Gefühl für 
ihr Vergehen, sie haben kein Zeit-Gefühl. Die irreversible Zeit hingegen 
ist die Zeit der Herrschenden, das Maß ihrer Taten, Kriege, Dynastien, 
Eroberungen und Chroniken. Die Besitzer der Geschichte besitzen auch 
den Sinn für den unerbittlichen Ablauf der Zeit, für das ~eue, Abenteu
erliche, das sie heranträgt, aber auch für den Schrecken des unwieder
bringlich Vergangenen: »Diejenigen, für die die irreversible Zeit existiert 
hat, entdecken in ihr zugleich die Denkwürdigkeit und das Drohen der 

Vergessenheit. «96 Dieselbe Zeit-Teilung sieht Debord dann auch, unter 
anderen Voraussetzungen, in den modernen bürgerlich-kapitalistischen 
Gesellschaften am Werk, bis hin zu ihrer Perfektionierung in der Gesell
schaft des Spektakels seit den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts. 
Die Zeit der arbeirenden Bevölkerung nennt er »pseudo-zyklisch«, 
indem sie vom immer gleichen, unaufhörlichen Rhythmus einer pseudo
natürlichen industriellen und medialen Produktion bzw. Konsumtion 
beherrscht wird, innerhalb welcher die Freizeit nur ein weiteres Momenr 
der reproduktiven Selbstverzehrungsmaschinerie des Spektakels bildet. 
Die pseudo-zyklische Zeit ist die globalisierte Eigenzeit des Spektakel~, 
welche sämtliche Bereiche des Lebens durchherrscht. Es fehlt der essenn
elle Sinn für das Verfließen der Zeit. Er verschwindet jedoch nicht ganz, 
er wechselt lediglich seinen On, Yon der Spitze der Gesellschaft wandert 
er in den Untergrund zu den Situationisten, den unrechtmäßigen Erben 
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der Herrscher, Emdecker und Helden der Vergangenheit. Die Wiederher

stellung des richtigen Zeit-Gefühls bildet den Kernbereich ihrer psycho

geografischen Forschungen und Experimente. 
In gimm ist gleichermaßen besessen vom melancholischen Bewusst

sein des unaufhörlichen Abflusses der Zeit, der Unwiederholbarkeit ihrer 
Kulminationspunkte wie von dem Begehren, alles festzuhalten, was war, 
und die Zeit nicht vergehen zu lassen, die irreversible Zeit in alle Ewig

keit wiederholbar zu machen. 
Wie beschrieben, bietet das filmische Dispositiv die Möglichkeit, in 

gewissem Sinne über die Irreversibilität der Zeit zu verfügen, und in der 

Tat macht das Ende von In girum: »A reprendre depuis le debut«, das 
sich auf den eigenen Anfang zurückbiegt, von dieser Möglichkeit 
Gebrauch in einer Mimesis an die zyklische Zeit. Der Paranoia des Film
Subjekts In girum!>Debord< korrespondiert die zyklische Geschlossenheit 

der Filmzeit. Wie weit die temporale Gleichsetzung zwischen Debord 
und seinem Film reicht, lässt sich ermessen, wenn man in Betracht zieht, 

dass es seine eigene Stimme ist, die diesen Film von der ersten bis zur 
Letzten Sekunde ausfüllt. Film-Zeit und Zeit des Sprechens werden ein 
und dieselbe, indem der Film der kühlen, monotonen, gleichgültig 

dahingleitenden Stimme Debords einen glänzenden, glatten und sichtba

ren Körper verleiht. 
Im September 1998 diskutiert Martine Barraque, die Cutterin des 

vorangegangenen Filmes La societe du spectacle mit Christophe Bour
seiller über dessen Tonspur, auch hier ein Voice-Over-Kommemar 

Debords. Bourseiller vermerkt dazu: 

L.e commemaire de Guy Debord a ete enregistre chez lui, dans des condirions 
non professionnelles. Martine Barraque s'emploie a nettoyer Ia bande, ä cou
per les nombreux haletements, siHlemenrs et bruits divers qui poncruent le 
phrase d'un bu\'eur que Jes exces Ont deja fatigue.97 

Fünf Jahre später hat sich Debords Gesundheitszustand weiter ver
schlimmert, Gicht plagt ihn, er geht am Stock. Doch auch die Stimme 

von In gimm lässt kein Geräusch davon hörbar werden. Diese Stimme 
kann mit Michel Chion als »akusmatisch << bezeichnet werden.98 Es ist 

eine Stimme, die keiner im Filmbild erscheinenden Instanz zugeordnet 
werden kann, eine frei schwebende Stimme, die sich immer schon von 
ihrem Sprecher entkoppelt hat, eine Stimme ohne Körper. Die Reinigung 

und Befreiung der Stimme von allen kreatürlichen Geräuschen (Räus
pern, Keuchen, Zischeln, Rasseln) verleiht ihr einen transzendentalen 

Status, sie spricht gleichsam aus der Ewigkeit, aus einem Raum ohne 
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Alter und Zeit. Diese Stimme ist ohne Instrument. Kein sterblicher Kör
per bringt sie hervor, keine Einsprengsel und Nebengeräusche personali

sieren sie. Es ist die gleichgültige Stimme des Filmes selbst. In einer Notiz 

Pour l'ingenieur du so1z schreibt Debord: 

I1 faur egaliser panout ä Ia meme haureue !es phrases du cornmentaire: et 
auram que possible faire de meme ä l'interieur de chacune des phrases. On ne 
recherche aucun effer oratOire en elevanr Ia voix sur certains mors. ll s'agir 
d'obtenir un discours monotone er froid, un peu Ieinrain (tour en restanr evi

dernmenr audible).99 

Je gebrechlicher der Körper, desto vollkommener gestaltet sich seine 

Selbst-Repräsentation im Film, als Film, der jedoch zugleich heimgesucht 
wird von der Melancholie des Alteros und der Faszination des Hinge
hens der Zeit. »La Sensation de l'ecoulement du temps a toujours ete 

pour moi rres vive, et j'ai ete attire par elle, comme d'aurres sont attin~s 
par le vide ou par l'eau.«100 Von hier aus, von der Gleichsetzung des Ver

gehens der Zeit mit dem Verrinnen von Wasser, lässt In gimm eine ele
mentare Allegorie des Filmischen erkennen. Sie ist komponiert aus Was
ser und Feuer. Während das konstante, verzehrende Feuer des Projekti

onsstrahls den Gipfelpunkt der Zeit markiert, gibt die Passage des 
Filmstreifens in der Nacht des Kinosaals den kontinuierlichen Fluss der 

Bilder, das Ablaufen der Zeit zu sehen. »In girum imus nocte et consumi
mur igni.« Wer hier spricht, wären die Filmbilder selbst, ephemere, 
mechanisierte Motten, die sich Tacht für Nacht auf ihre kreisförmige 
Bahn durch das Feuer begeben. Venedig, das in Langen, schwerelos glei

tenden Kamerafahrten durch die Lagune einen unveränderlichen Hinter

grund für die detournements von In gimm abgibt, 101 wäre das Filmsujet 
schlechthin. In den Kanälen der Stadt, die einst Flüsse waren, staut sich 

die Zeit. Diese rote, aufgestaute Zeit ist ein Speicher der unwandelbaren 

Vergangenheit. Als solcher bietet sie ein Reservoir für alle künftigen Wie

derholungen dessen, was war. 
Der Orphee Cocteaus, von dem einige kurze Stücke in In gimm zu 

sehen sind, setzt die eigentümliche Möglichkeit des filmischen Disposi

tivs die Zeit rückwärts ablaufen zu lassen, dazu ein, den Dichter 
' Orpheus aus der Untenvelt zu befreien. Indem die Szenen seiner Hades-

fahrt vom Anfang des Filmes in umgekehrter Laufrichtung vorgeführt 

werden, sehen wir Orpheus an die Oberwelt zurückkehren, gerettet 
durch eine andere Kraft als die der belikonischen Musen.102 Auch 
Debord versucht, jene andere Kraft in den Dienst zu nehmen, das Palin
drom deutet die Möglichkeit der Umkehrung des Zeitpfeils durch die 
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zweite Leserichtung an. Die verborgene Borschaft wäre: Die Zeit ver

gehr, alles srirbt (von vorne gelesen), aber auch der Tod ist nur ein 
Moment des Lebens (von hinten gelesen) - zumindest, was den Film 
betrifft. Es wäre dann darum zu run, das Gedächtnis einer verlorenen 
Epoche, wie sie sich in der Existenz eines Überlebenden fortsetzt, in den 

Körper eines Filmes einzuschreiben, der seinerseits zum Überlebenden 
wird. In La societe du spectacle schreibt Debord vom »Leben als Genuss 

des Vergehens von Zeit« 103. Wenn es den sterblichen Menschen nicht 
vergönnt ist, diesen eigentümlichen Genuss dauerhaft zu genießen, so 
kann der Film diese Aufgabe übernehmen und den Genuss des Vergehens 

als zyklischen Selbstgenuss in sich aufnehmen. Unter den Bedingungen 
eines Lebens, das nicht mehr an Gon glaubt, vollzieht sich sein Weiterle

ben im Film, der so nicht nur Rüstung, sondern auch Auferstehungsleib 
des Subjektes wird. Eben darauf bezieht sich eine erstaunliche Stelle aus 
In gimm, wo Debord eine Passage aus dem Buch Kohelet liest, die die 
Hirlfälligkeit des Menschen mit der zyklischen Verfasstheit der Natur als 
göttlicher Schöpfung vergleicht: 

Une generarion passe, er un aurre lui succede, mais Ia rerre demeure roujours. 

Le soleil se le\'e er se coucbe, er iJ retourne d'ou il erair parti ... Tous les fleuves 

enrrent dans Ia mer, et Ia mer n'en regorge poinr. Les fleuves reroumenr au 

meme lieu d'ou ils eraiem partis, pour couler encore ... (. ... ) Qu'est-il necessaire 

ä un homme de rechercher ce qu'esr au-dessus de lui, lui qui ignore ce qui lui 

est a vanrage u x en sa v ie penda nr I es j ours q u' i I esr etr a nger sur Ja terre, er 

duranr le remps qui passe comme )'ombre? 104 

Der Film übernimmt die alte Aufgabe der Natur, die Hinfälligkeit des 
Menschen zu kompensieren. Er kompensiert sie und er kopiert sie, faltet 

sie in sich ein. Das unsterbliche Film-Subjekt In girumi>Debord< kündet 

auch von der Vergänglichkeit seines schattenhaften Doubles, des Men
schen aus Fleisch und Blut. So im Gespräch von Glaukos und Sarpedon 

aus dem 12. Gesang der llias105 oder, allegorisiert, in den immer wieder
kehrenden Aufnahmen von Kriegsschiffen, mühevoll navigierend, umge

ben von Pulverdampf, sinkend. Am meisten aber in jenem letzten Selbst
porträt Rembrandts, gezeigt für einen kurzen Augenblick gegen Ende 

des Filmes aus großer Nähe, mit seiner verheerten und unruhig schim
mernden, schorfigen Oberfläche, von Rissen durchzogen, welche die 
Ebenmäßigkeit der glatten, gleitenden Oberfläche der Srirnme aufsprengt 
und auf immer, d.h. wieder und wieder, einen Blick ermöglicht auf den 
zerstörten Körper Debords im Alter von 4 7 Jahren. 
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