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1. Marginalie: Vorspiel in Kopen-

hagen im Jahre 1843

Ein Mann kauft einen Schreibtisch.
Eigentlich hat er für das Möbel gar
keine Verwendung, doch dieser
Sekretär - ein antiquarisches Stück -
zieht seine Aufmerksamkeit unwider-
stehlich auf sich. Trotz der hohen
finanziellen Ausgabe, die es für ihn
bedeutet, erwirbt der Mann das
Objekt seiner Begierde, zu dem er
eine beinahe menschliche Beziehung
entwickelt: "[Wie] ich in der ersten
Zeit der Verliebtheit meine Freude
daran hatte, ihn von der Straße zu
betrachten, so schritt ich jetzt
daheim an ihm vorüber. Nach und
nach lernte ich seinen ganzen rei-
chen Inhalt kennen, seine vielen
Schubläden und Fächer, und ich war
des Sekretärs in jeder Weise froh.
Doch so sollte es nicht bleiben." 1

Und zwar deshalb nicht, weil der
Mann in einem drängenden Augen-
blick ausgerechnet die Geldschubla-
de nicht aufbekommt, zum Mittel
roher Gewalt (einem Handbeil) greift,
jedoch die widerspenstige Lade ver-
fehlt, um statt dessen - durch den
Zufall seines Fehlschlags - einen ver-
borgenen Mechanismus auszulösen,
der ihm ein Geheimfach öffnet. In
diesem Fach findet sich ein umfäng-
liches Konvolut mit Papieren, das,
wie der Mann feststellt, von zwei
verschiedenen Händen stammen
muß, die er in der Folge A und B
nennt.

Der dänische Philosoph Sören Kier-
kegaard bettet sein 1843 erschiene-
nes Buch der existentiellen Stadien,
der Unterscheidungen und der Ent-
scheidungen, das unter dem Titel
"Entweder - Oder" berühmt wurde, in
eine klassische Rahmenerzählung.
Ihre Funktion besteht in der Fiktion,
den Autor lediglich als Herausgeber
erscheinen zu lassen. Was er prä-
sentiert, ist der Inhalt eines fremden

Bewußtseins. Gleichwohl böte das
Vorwort allerlei Anschlußmöglichkei-
ten auch und gerade für einen
psychoanalytischen Zugriff: eine
Trieb-Ökonomie der Verausgabung
deutet sich an, Momente der Objekt-
besetzung, des Fetischismus´ , der
Aggression. Und nicht zuletzt das
Motiv der Kästchenwahl, mit der Fol-
ge, dass auf Verschwendung und
Verausgabung, dass auf den momen-
tanen Mangel die Fülle folgt - ein
Bündel Papiere wird eingetauscht für
das unzugängliche Geld. Das alles
lasse ich beiseite.

Ich konzentriere mich statt dessen
auf die Topik, die durch den Topos in
den Vordergrund gerückt wird.
Indem er sie eng mit einer Innen-
Außen-Unterscheidung bzw. -Diffe-
renz verknüpft, treibt Kierkegaard ihr
Prinzip dann auf die Spitze. Findet
sich doch unter den Papieren eine
Erzählung, in der ein anderer Mann
in einem Sekretär ein Manuskript fin-
det. Das sei ein alter Novellisten-
kniff, rechtfertigt sich nun unser
Mann vor seinem Leser, gegen den
er nichts weiter einzuwenden hätte,
wenn er nicht dazu beitrüge, seine
(eigene) Stellung so verwickelt zu
machen, indem der eine Verfasser
schließlich in dem anderen drinstek-
kte wie die Schachteln in einem chi-
nesischen Schachtelspiel. 

Dieses Schachtelspiel findet seine
Fortsetzung auf den gefundenen Sei-
ten des Buches selbst. Und die
gefundenen Papiere unterstreichen
das durch die Disparatheit der Gen-
res: Aphorismen, Briefe, Erzählung,
Tagebuch, Abhandlung, Essay, religi-
öses Traktat. Soll man dieses Buch
von der ersten zur letzten Seite
lesen? Oder darf, ja soll man belie-
big, zufällig, der Spur des Interessan-
ten folgend, verschiedene Abschnit-
te abrufen, sie verknüpfen, je nach-
dem, welcher gerade die Neugier
des Lesers weckt? Noch auf andere

Weise setzt sich das räumliche Prin-
zip der Verschachtelung fort: indem
eine Erzählung in einen Brief, der
wiederum in ein Tagebuch eingebun-
den ist, das seinerseits Teil der
Papiere von A ist, die ihrerseits von
Victor Eremita, einer Maske Sören
Kierkegaards, als Buch herausgege-
ben werden - mit dem bezeichnen-
den Untertitel "Ein Lebensfragment". 

So dass am Schluß das biographi-
sche Erinnerungsmoment alles
umschließt. Auf diese Weise ent-
puppt sich der Sekretär aber auch als
ein Mini-Archiv, ein Schrift-Speicher
für diese Bruchstücke eines Doppel-
lebens. Indem das Objekt die verbor-
genen Papiere gleichsam als ihr
Ungewußtes herausrückt, wiederholt
sich darin vorab, und zwar formal,
was nachträgliche Lektüre dem Her-
ausgeber-Erzähler noch einmal ver-
deutlicht hatte: "In diesen Papieren
erhielt ich die Gelegenheit, einen
Einblick in das Leben zweier Men-
schen zu tun, der meinen Zweifel
daran, dass das Äußere das Innere
sei, noch bestärkte."2

Halten wir vor allem fest: den Topos
- das versteckte, wieder aufgefunde-
ne Manuskript - und die Topik - das
verborgene Geheimfach - auch hier
ist das Äußere nicht das Innere. Und
schließlich die Frage: Wie seit der
Antike die Raumflucht eines imagi-
nierten Hauses als Gedächtnisstütze
diente, ließe sich nicht auch hier das
Möbel als Gehäuse denken, das mit
seinem Reichtum an Fächern und
Schubläden eine vergleichbare Vor-
stellung erlaubt?

2. Marginalie: Das Gedächtnis-

theater als Kammerspiel

Ein Tisch, ein Stuhl, eine Glühbirne,
ein obskures Objekt auf dem Tisch.
Letzteres fällt durch die Farbe seines
Rahmens besonders auf, hebt sich

Marginalien zu Arnold Dreyblatts "The Wunderblock"
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gewissermaßen ab von der neutra-
len Gestaltung des Ensembles. Hin-
zu tritt ein Zuschauer. Am besten nur
einer. Mehr nicht. Arnold Dreyblatts
Installation "Wunderblock" ist von
augenfällig intimem Charakter. Dies
umso mehr, wenn man Dreyblatts
größere Projekte kennt, also alles,
was sich um das Who-is-Who-Buch
und die Memory-Arena herum grup-
piert. Stand und steht dort das kol-
lektive Erlebnis, die vielstimmige
Lektüre, die theatralische Inszenie-
rung und die Vernetzung unter-
schiedlicher Erinnerungsspuren im
Vordergrund, so ist dieses Objekt
still, nur individuell erfahrbar. Es
braucht einen Raum um sich herum,
ein Haus für das Gehäuse, doch lie-
ber ein Zimmer als einen Saal.

Gleichwohl wird etwas in Szene
gesetzt. Das In-Szene-Setzen eines
Textes. Das heißt, im Grunde sind es
zwei: Text A besteht aus Bruchstük-
ken eines Glossars für Archivare; bei
Text B handelt es sich um jenen
berühmten Text von Sigmund Freud,
seine "Notiz über den Wunderblock",
die er vermutlich im Herbst 1924
niederschrieb und der so kurz und
prägnant ist, dass er sich beinahe
auf einem Wunderblock unterbringen
ließe.

Eine Besonderheit von Dreyblatts
Installation liegt darin, Freuds Text
versuchsweise beim Wort zu neh-
men. Dies wiederum in einem dop-
pelten Sinn: indem erstens die Wor-
te des Textes selbst als Erinnerungs-
spuren von jener Art auftauchen, von
denen in der Notiz die Rede ist. Und
zweitens durch eine Übertragung auf
die Gedächtnisprozesse des Compu-
ters, auf das Prozessieren von
Datenmengen (digitalen Erinnerungs-
spuren) etwa in den beiden Spei-
chervarianten RAM (=Random
Access Memory), also dem Arbeits-
speicher, gewissermaßen dem Kurz-
zeitgedächtnis des Computers, und
ROM (=Read Only Memory), jener
Speicherform, die nur die Lektüre,
aber keinen verändernden Zugriff
erlaubt.

Der französische Philosoph Jacques

Derrida, der sich wiederholt mit dem
Werk Sigmund Freuds auseinander-
gesetzt hat, fragt sich in seinem
Büchlein "Mal d´Archive" (zu deutsch:
Dem Archiv verschrieben) nach einer
Möglichkeit. Genauer nach dem
Umstand, dass Freud, um zu jener
Zeit das Funktionieren des psychi-
schen Apparats in einem äußer-
lichen, technischen Modell vorzustel-
len, nicht über die Mittel verfügte,
die uns heutige Archivierungsma-
schinen gewähren, die man sich im
ersten Viertel dieses Jahrhunderts
kaum hätte träumen lassen. Aber, so
Derrida weiter, ändern diese neuen
Maschinen etwas daran? Affizieren
sie, was das Wesentliche betrifft,
den Freudschen Diskurs? Und Derri-
da reagiert mit einem Selbstzitat,
einer längeren Passage aus seinem
früheren Text über "Freud und den
Schauplatz der Schrift". Auf diese
Weise geht Derrida nicht nur ins
eigene Archiv, er sucht im Jahr 1966
nach einer geeigneten Erinnerungs-
spur und setzt sie in Szene. Dieses
einzige Selbstzitat in Derridas Text
über das Archiv hat darüberhinaus,
und das wohl nicht zufällig, den
Wunderblock zum Gegenstand. Die-
ser sei gewiß unendlich komplexer
als die Schiefertafel oder das Blatt,
weniger archaisch als das Palimp-
sest, doch verglichen mit anderen
Archivmaschinen sei er ein Kinder-
spielzeug. Wichtiger erscheint Derri-
da aber die Feststellung, dass der
Wunderblock dem kartesischen
Raum und Mechanismus unterstehe,
ausgedrückt im natürlichen Wachs
und der Äußerlichkeit der Gedächt-
nisstütze.3

Ich weiß nicht, ob Arnold Dreyblatt
Derridas Text und diese Passage
kennt. Ob sie womöglich die Idee, ja
die Initialzündung für seine Installa-
tion gab - ich habe vergessen, ihn
danach zu fragen. In einem Essay
mit dem Titel "The Memory Work":
"Just as our collective memories
have become externalized by socie-
ty, so has our individual memory
become internalized as we became
preoccupied with problems of perso-
nal identity and history. It is as if we
have lost the mediators between the

external and the internal. The internal
memory of self and mind, explored
through psychological reflections by
the analytical method, mirrors but
seems discontinuous from the exter-
nal one. We search and scan both
our "mind-self" and the physical and
virtual archives for buried meanings
that may hold some sort of "key" to
connect with what has been lost to
us."4

Ich will die Verbindung zu Derrida
schlagen über eben diese Problema-
tik der Externalität/Internalität, des
Draußen und des Drinnen des
Gedächtnisses. 

Dieser Wunderblock, dieses äußer-
liche, also archivarische Modell des
psychischen Apparats der Aufzeich-
nung und der Memorierung integrie-
re nicht nur die zentralen Begriffe
der Psychoanalyse, vor allem die
Gesichtspunkte der Topik, der Dyna-
mik und der Ökonomie. Indem er die
Vielzahl der Orte im psychischen
Apparat berücksichtige, beziehe er
gleichfalls innerhalb der Psyché
selbst die Notwendigkeit eines
bestimmten Draußen, bestimmter
Grenzen zwischen Drinnen und
Draußen mit ein. Und mit diesem
dienstbaren Draußen - so nennt es
Derrida -, das heiße auch: mit der
Hypothese eines inneren Trägers,
einer inneren Oberfläche oder eines
inneren Raumes, ohne die es weder
Aufzeichnung oder Eindruck noch
Zensur oder Verdrängung gebe, neh-
me er, Freud, die Idee eines psychi-
schen, vom spontanen Gedächtnis
unterschiedenen Archivs auf, kurz:
die Institution einer Prothese des
Drinnen. Die Theorie der Psychoana-
lyse werde damit, so Derrida, zu
einer Theorie des Archivs und nicht
nur zu einer Theorie des Gedächtnis-
ses.

Macht es eigentlich einen Unter-
schied, ob man von einer inneren
Oberfläche oder von einem inneren
Raum spricht? Denn es ist vielleicht
das irritierendste Merkmal/Eigen-
schaft des Wunderblocks: dass er so
flach ist. Das unterscheidet ihn von
den übrigen Gleichnissen, wie Freud
sie nennt, die er zur Erläuterung von
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Aufbau und Funktionsweise des psy-
chischen Apparats benutzte.

3. Marginalie: Optische Effekte

Vergegenwärtigt man sich Freuds
Analogiebildung, so fällt zweierlei
auf. Erstens griff er gerne auf opti-
sche Geräte als Analogien zurück,
wie zum Beispiel Fernrohr, Mikros-
kop und Photoapparat. Zweitens: Im
Vordergrund stehen nicht die opti-
schen Eigenschaften, sondern die
mechanischen, nicht die Funktion
bestimmt die Analogie, sondern der
räumliche Aufbau. Doch darf man bei
einem so gewieften Schreiber, wie
Freud es war, und einer Lehre, die
das assoziative Verfahren bevorzugt,
wohl kaum annehmen, dass er sich
nicht über die Implikationen im Kla-
ren gewesen ist. 

Als er die Traumdeutung schrieb,
existierte jene kleine Wachstafel
noch nicht, über die Freud 25 Jahre
später seine Notiz verfaßt. Aber die
Formulierungen zum Gedächtnis sind
fast gleichlautend: "Von den Wahr-
nehmungen, die an uns herankom-
men, verbleibt in unserem psychi-
schen Apparat eine Spur, die wir
"Erinnerungsspur" heißen können.
Die Funktion, die sich auf diese
Erinnerungsspur bezieht, heißen wir
ja "Gedächtnis". Wenn wir Ernst mit
dem Vorsatz machen, die psychi-
schen Vorgänge an Systeme zu
knüpfen, so kann die Erinnerungs-
spur nur bestehen in bleibenden Ver-
änderungen an den Elementen der
Systeme."5

Es bedarf also einer Möglichkeit,
Dauerspuren aufzunehmen. Zwei
Seiten zuvor hatte Freud sich und
uns "das Instrument, welches den
Seelenleistungen dient, vorgestell(t)
wie etwa ein zusammengesetztes
Mikroskop, einen photographischen
Apparat u. dgl. Die psychische Loka-
lität entspricht dann einem Orte
innerhalb eines Apparats, an dem
eine der Vorstufen des Bildes zustan-
de kommt."6

Unter den genannten Apparaten
wäre allein der photographische
geeignet, auf seiner Platte bzw. dem

Negativ eine dauerhafte Erinnerungs-
spur zu bewahren. Indes geht Freud
auf diesen Punkt nicht ein. Statt des-
sen betont er den topischen Aspekt
der Lokalisation. Noch ein Jahr vor
seinem Tod, als er den späten "Abriß
der Psychoanalyse" beginnt, kehrt er
zu diesem Bild zurück: "Wir nehmen
an, dass das Seelenleben die Funk-
tion eines Apparates ist, dem wir
räumliche Ausdehnung und
Zusammensetzung aus mehreren
Stücken zuschreiben, den wir uns
also ähnlich vorstellen wie ein Fern-
rohr, ein Mikroskop u. dgl. Der kon-
sequente Ausbau einer solchen Vor-
stellung ist ungeachtet gewisser
bereits versuchter Annäherung eine
wissenschaftliche Neuheit."7

Die Frage wäre freilich, was hier
gemeint ist: Der konsequente Aus-
bau der Annahme vom Seelenleben
als eines Apparates mit räumlicher
Ausdehnung, oder der konsequente
Ausbau der Analogie? Oder geht
womöglich das eine nicht ohne das
Zutun des anderen? 

Auch in der "Notiz über den Wun-
derblock" betont Freud die Notwen-
digkeit eines solchen "konsequenten
Ausbaus": "Die Analogie hätte nicht
viel Wert, wenn sie sich nicht weiter
verfolgen ließe", schreibt Freud.8

Und er verfolgt sie weiter. Nachdem
er zunächst die Zusammensetzung
unseres seelischen Wahrnehmungs-
apparats als aus zwei Schichten
bestehend erläutert hatte, einem
äußeren Reizschutz (dem Zelluloid
des Wunderblocks) und einer reizauf-
nehmenden Oberfläche dahinter
(dem Wachspapier des Wunder-
blocks). Freud spricht hier tatsächlich
von einer Oberfläche dahinter - die
eigentliche Oberfläche wäre das Zel-
luloid, doch dieses ist tranparent und
nimmt keine Spuren auf - so wenig
wie die Glasplatte eines Computer-
schirms. Sie ist schierer Schutz.

Dann kommt Freud zum springen-
den Punkt seiner Analogie: "Hebt
man das ganze Deckblatt - Zelluloid
und Wachspapier - von der Wachsta-
fel ab, so verschwindet die Schrift
und stellt sich, wie erwähnt, auch
später nicht wieder her. Die Oberflä-

che des Wunderblocks ist schriftfrei
und von neuem aufnahmefähig. Es
ist aber leicht festzustellen, dass die
Dauerspur des Geschriebenen auf
der Wachstafel selbst erhalten bleibt
und bei geeigneter Belichtung lesbar
ist."9 Zunächst bleibt, mit Freud, fest-
zuhalten, dass die reizaufnehmende
Schicht keine Dauerspuren bildet,
"die Grundlagen der Erinnerung kom-
men in anderen, anstoßenden Syste-
men zustande".10

Und Freud fährt fort: "Es braucht
uns dabei nicht zu stören, dass die
Dauerspuren der empfangenen Auf-
zeichnungen beim Wunderblock
nicht verwertet werden; es genügt,
dass sie vorhanden sind. Irgendwo
muß ja die Analogie eines solchen
Hilfsapparats mit dem vorbildlichen
Organ ein Ende finden. Der Wunder-
bock kann ja auch nicht die einmal
verlöschte Schrift von innen her wie-
der "reproduzieren".11

Doch, er kann es. Zumindest in
Dreyblatts Installation, wo der Urtext
des Modells selbst die Dauerspuren
im Gedächtnis des Computers
löscht, um nach einem Zufallsprinzip
wieder hergestellt zu werden -
wenngleich nur in fragmentarischer
und - so könnte man hinzufügen -
unlesbarer Form.

Wie aber verhält es sich mit der
Beziehung zwischen Raum und
(Ober-) Fläche? Das Denken der Dif-
ferenz, so Derrida weiter, könne
weder auf eine Topik verzichten,
noch die geläufigen Repräsentatio-
nen der Verräumlichung anerkennen,
hatte Derrida einst, 1966, mit Blick
auf den Wunderblock geschrieben.
In einem Essay über "Dekonstruktion
als Beobachtung zweiter Ordnung"
hat Niklas Luhmann genau auf die-
sen Punkt hingewiesen. Während
die Hemeneutik (und Luhmann
gesellt ihr noch die Hegelsche Ver-
sion der Dialektik und die Semiotik
von Peirce hinzu), während also die
Hermeneutik an der Idee festhielte,
sie habe die Oberfläche eines Objek-
tes (eines Textes) oder eines Subjek-
tes (eines Bewußtseins) zu durch-
dringen, um in einer darunterliegen-
den Wahrheitsschicht fündig zu wer-
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den, beharre die Hermeneutik auf
dem traditionellen Gedanken einer
Grenze zwischen einem Innen und
einem Außen, den nur Derrida zu
dekonstruieren gewagt hätte, so
Luhmann. Mehr noch: Es sei die
Dekonstruktion demgegenüber ent-
worfen worden, derartige Positionen
zu vermeiden.12

Genau zu diesem Punkt, zu dieser
Grenze zwischen dem Drinnen und
dem Draußen, der Tiefe und der
Oberfläche (als ein Draußen des
Drinnen?), scheint mir Dreyblatts
Installation einen wichtigen Kom-
mentar zu liefern. Mit dem ständigen
Auftauchen und Versinken der Text-
fragmente, dem Überschreiben und
Verdecken von Zeilen und den unter-
schiedlichen Grauwerten wird eine
Tiefe suggeriert oder simuliert, die
nicht existiert - allenfalls auf der Ebe-
ne der Maschine. Dreyblatts Wun-
derblock arbeitet, so meine These
(wenn ich überhaupt eine formulie-
ren wollte), mit einem chimärischen
Wechsel, einer Verschränkung von
Raum und Fläche, allerdings wie bei
einer Kippfigur, bei der man entwe-
der nur den räumlichen Aspekt -
oder die Fläche betrachten kann.
Und dem Sehen / Nicht-Sehen des
Bildes oder des Textes kommt hier
entscheidende Bedeutung zu.

4. Marginalie: Flächen - Das Objekt

und sein Schatten

Lassen Sie mich dazu noch von einer
anderen Fläche - oder besser von
einer anderen Flachheit - reden. Sie
hat ihren Ursprung im Licht. Es ist
das Licht der Glühbirne, die - wenn
ich die Intention Dreyblatts richtig
deute - nur scheinbar der Erhellung
des Raumes dient. Zur Lektüre des
Textes auf dem Bildschirm trägt sie
nichts Erhellendes bei, den könnte
man auch ohne sie lesen.
Wenn er lesen will, was dort
geschrieben steht, muß sich der
Betrachter über den Wunderblock
beugen, und dabei wirft er notwendi-
gerweise einen Schatten auf das
Objekt. Seinen Schatten. Ich wage
nun die Behauptung, dass dieser

Schatten, den sie werfen, vielen,
wenn nicht den meisten Betrachtern
von Dreyblatts Arbeit nicht bewußt
sein dürfte, wenn sie den Wunder-
block betrachten bzw. den Text zu
entziffern versuchen. Der Schatten
gewissermaßen als das buchstäblich
ins Bild gesetzte Unbewußte des
Betrachters. Zugespitzt: Durch die
Projektion "internalisiert" der Betrach-
ter den Wunderblock. Im Schatten
auf der Schreibtischoberfläche fallen
gewissermaßen Gedächtnismaschi-
ne und Kopf des Betrachters in eins.
Doch diese Konvergenz von Wunder-
block und menschlichem Umriss
bleibt - symbolischer Natur - ein Bild,
erzeugt durch ein Arrangement.

Auf zwei Punkte kann ich hier nur
hinweisen: erstens die Idee vom pro-
jizierten Schatten als Ursprung des
Bildes, vor allem des Porträts, der
bis in die Antike zurückreicht. Zwei-
tens auf die weiteren Implikationen -
oder Komplikationen, wie man will -
jener Innen-/Außen-Dichotomie, die
sich durch die Rolle der Projektion in
der Freudschen Psychoanalyse erge-
ben. 

Ich will mit dem bislang nur angeris-
senen Aspekt der Visualität (in der
Verschränkung von Text und Bild,
Fläche und Raum) sowie einer letz-
ten Marginalie schließen.

6. Marginalie: Noch einmal

Kopenhagen, 1840: Ein anderes

Perspektiv

Eine kleine Zeichnung schmückt
einen undatierten Brief, den Sören
Kierkegaard im Herbst 1840 an Regi-
ne Olsen schrieb. Der Inhalt des
Briefs lautet wie folgt: "Meine Regi-
ne! Das ist Knippelsbro (eine Straße
in Kopenhagen). Die Person mit dem
Fernglas, das bin ich. Du weißt, dass
die Personen, die auf Landschaften
vorkommen, im Allgemeinen etwas
kurios aussehen. Du kannst dich
deshalb damit trösten, dass ich ganz
und gar nicht so schlimm aussehe,
und dass jede künstlerische Auffas-
sung stets etwas Idealisierendes

besitzt, selbst in der Karikatur. Meh-
rere Kunstkenner sind uneinig darü-
ber, warum der Maler keine irgend-
wie geartete Umgebung angebracht
hat; einige glauben, dass es sich um
eine Anspielung auf eine Volkssage
über einen Menschen handelt, der
sich in dem Maße in das Vergnügen
des Anblickes von Knippelsbro verlo-
ren/verliebt hat, dass er am Ende
nichts sah, außer dem Bilde, dass
die Seele selbst hervorbrachte, und
dass er (es) genauso gut in einem
dunklen Zimmer gesehen haben
könnte; [...]".13

Die kleine Zeichnung, darin wer-
den Sie mir zustimmen, wäre eines
Eindrucks in einen Wunderblock
würdig gewesen. Kierkegaards Kom-
mentar zur Vignette über einen Men-
schen, der vermittels eines Fern-
rohrs in die Welt hinausschaut, und
der doch nur die Welt der eigenen
Seele erblickt - oder ein dunkles Zim-
mer/in einem dunklen Zimmer. Diese
Vorstellung ist nicht ohne Vorläufer.
Schon John Locke hatte in seinem
"Essay on Human Understanding"
(1690) allerdings den Verstand
gedacht als "gar nicht so unähnlich
einem Zimmer, das gegen das Licht
vollständig abgeschlossen ist und in
dem nur einige Öffnungen vorhan-
den sind, um äußere, sichtbare
Abbilder oder Ideen von den Dingen
einzulassen."14

Allerdings hatte auch Locke ein
Problem mit der Dauerhaftigkeit der
Bilder, beziehungsweise mit ihrer
Archivierung in der dunklen Kammer:
"Wenn nur die in einer solchen
camera obscura hineingelangenden
Bilder dort dauernd verbleiben wür-
den und sich ordneten, dass man sie
im gegebenen Fall auffinden könnte,
so würde die Kamera hinsichtlich
aller sichtbaren Objekte und der
Ideen derselben dem menschlichen
Verstande außerordentlich ähnlich
sein."15

Schon bei Locke also die gleiche
Problematik von Raum und Aufzeich-
nung bzw. Speicherung. George
Lakoff und Mark Johnson bauen
ihre, hierzulande außer von Linguis-
ten allerdings kaum rezipierte Theo-
rie der Metapher auf die These, dass
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wir unsere Erfahrungen - und sie las-
sen wenig Zweifel daran, dass sie
grundsätzlich Körpererfahrungen in
Räumen meinen - dass wir diese
Erfahrungen in oder zu Konzepten
fassen, die dann zu metaphorischen
Ausdrücken werden oder diese her-
vorbringen. Zum Beispiel unsere
Seherfahrungen: "We conceptualize
our visual field as a container and
conceptualize what we see as being
inside it. Even the term `visual field´
suggests this."16

Etwas ist in Sicht oder außer Sicht.
Was bedeutet unter diesen Umstän-
den das Konzept Freuds, dass eine
Erfahrung, eine Erinnerungsspur in
einem Sehapparat, zum Beispiel
einem Fernrohr lokalisiert wird? Was
ist mit dem Umschlagen des Blicks
bei Kierkegaard: in ein dunkles Zim-
mer? Was sehen wir in unserem
Gedächtnis? Das visuelle Feld, das
Arnold Dreyblatts Wunderblock eröff-
net, gibt darauf zwar keine Antwor-
ten, aber ein paar gute zusätzliche
Fragen.
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