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VORWORT
HANS-JOACHIM LENGER/GEORG CHRISTOPH THOLEN

Jacques Derrida ist in aller Munde; sein Werk dagegen, in seinen philo-
sophischen wie politischen Dimensionen, bleibt weiterhin randsténdig
oder zumindest unabgegolten, trotz des unleugbaren Erfolgs, den die
weltweite Verbreitung und Ubersetzung seiner Schriften zu garantieren
scheint. Dekonstruktion, ein in den letzten Jahren nicht selten nur noch
feuilletonistisch oder gar inflationér gebrauchter Begriff, kann zum kal-
kulierten Vergessen eben jenes Anspruchs fiihren, den Derridas Denken
im oder unter dem Namen eben dieses Begriffs zeitlebens wachzuhalten
versuchte.

Jacques Derrida ist im Alter von 74 Jahren am 8. Oktober 2004 in
Paris gestorben. Nach seinem Tod, einer fiir viele Zeitgenossen gewil
traumatischen Zisur in der Geschichte eines Projektes, das keineswegs,
weder fiir ithn selbst noch fiir seine Mitstreiter, abgeschlossen war', wett-
eifern miteinander — wie ein fliichtiger Blick in die Liste der Veroffentli-
chungen von und zu Derrida belegt — das Vergessen und das Uberleben
der Dekonstruktion. Auch dieser Band, der sich einem Workshop zum
Gedenken an Jacques Derrida verdankt, der unter dem Titel Mréma am
9. Juli 2005 an der Universitit Basel stattfand, nimmt teil an der Politik
und Aufgabe der Erinnerung an die Dekonstruktion, innerhalb derer eben
dieser prekdre Widerstreit von Vergessen und Bewahren thematisch war
und ist, vom Friih- bis zum Spatwerk Jacques Derridas.

Mnéma bedeutet: Andenken, Geddchtnis, Erinnerung, Erwdhnung,
Denkmal, Grabmal. Subtil zeigt sich in dem Wort an, daf} jedes Spre-
chen, in dem Lebendiges Erwihnung findet, auf eine Abwesenheit ver-
wiesen ist, die sich in keiner Gegenwart versammeln 148t. Diese »diffé-
rance« vor allen Unterschieden hat sich im Werk Derridas ebenso nach-
gezeichnet wie vorgeschrieben. Sie stort nicht nur die Gemeinschaft je-
per auf, die sich mit einem fragwiirdigen Begriff »Philosophen« nennen.

1 Wie es, beispielsweise, Derridas minutiose Studien zur »Politik der
Freundschaft« (Politiques de I’amitié, Paris 1994, dt.: Frankfurt a.M. 2000)
und zu einer vielleicht »kommenden« bzw. nur in dem »Vielleicht« des
Kommens zu bestimmenden Demokratie bezeugen.
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OLIVER MARCHART

MiBverstindnis letztlich ihren Frieden gefunden haben, besiegelt durch
die Verleihung des Adorno-Preises an Derrida. Doch vor dem Hinter-
grund unserer Diskussion bleibt festzuhalten: Was der friihere Habermas
im franzésischen Denken als Gegen-Aufklarung beschrieb, steht tatsich-
lich in der Tradition der radikalen Aufkldrung. Der Streit zwischen Dis-
kursethik und Poststrukturalismus erweist sich als Ausldufer jenes inne-
ren Antagonismus zwischen moderater und radikaler Aufklirung, der seit
jeher die Tradition der Aufklirung spaltet. So ist es auch nicht ein dekon-
struktiver Mystizismus, der die Paradoxien selbstbeziiglicher Vernunft-
kritik entschérft, an denen sich Adomo noch abarbeitete, sondem es ist
Habermas selbst, der das radikal Negative, oder wie Ratzinger sagen
wiirde: das »Zersetzende« an Adomos Negativer Dialektik kommunika-
tionsethisch moderiert. Diese normativistische Wendung der radikalen
Aufkldrung Adomos zur moderaten entschirft die radikale und darin —
mit Derrida —»vemiinftige« Kritik der Vernunft, um sie konsensualistisch
einzuebnen. Unter diesem Aspekt wird das sogenannte Erbe Adomos
und der ersten Frankfurter Schule heute wohl kaum noch von Habermas
und seiner gesellschaftliche Konflikte, d.h. gesellschaftliche Negativitit,
am liebsten prozeduralistisch wegmoderierenden Diskursethik wachge-
halten, sondern viel eher von jenen Auslaufern der radikalen Aufklarung,
die sich den Paradoxien radikaler Vernunftkritik nach wie vor aussetzen.
Am Ideal der wohltemperierten Sauce aus Vernunft und Glaube, das
Ratzinger wie Habermas vorschwebt, kann wunbedingte Vernunft also
nicht teilhaben. Der »unbedingte Rationalismus« einer kommenden Auf-
kldrung — die immer im Hier und Jetzt radikaler Aufklirung einzufordern
ist* — beinhaltet sowoh! die Kritik (und/oder Dekonstruktion) einer ins-
trumentellen oder teleologischen Vemunft als auch die Kritik (und/oder
Dekonstruktion) eines geméBigten und maBigenden Vemiinftelns. Darin
besteht das Unbedingte und in gewisser Weise Unmogliche radikaler
Autklarung. Doch ohne dieses Unmégliche, und was sonst sagt Dekon-
struktion?, wire Aufkldrung, und sei es die bescheidenste, nicht moglich.

46 Fur eine ausfithrliche Diskussion der von Derrida immer wieder eingeklag-
ten Aktualisierung einer kommenden Demokratie im Hier und Jetzt vgl.
Oliver Marchart: Demonstrationen des Unvollendbaren. Politische Theorie
und radikaldemokratischer Aktivismus, in: Okwui Enwezor et al. (Hg.):
Demokratie als unvollendeter Prozess — Plattform I der Documenta 11,
Ostfildern: Hatje Cantz 2002, S. 291-306.
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DiE RHETORIK DER BLINDHEIT ALS
TRAUERARBEIT IM SICHTBAREN BEI

DERRIDA UND RILKE
SILVIA HENKE

Es gibt nur wenige Referenzen in Derridas Werk zu Rilke — eine befindet
sich in den Mémoires d’Aveugle und ergibt sich aus dem, was, so Derri-
da, »man die Rhetorik der Blindheit nennen kénnte«.'

Ahnlich wie Roland Barthes Theorie zur Fotographie in biographi-
scher Trauerarbeit um den Tod der Mutter kreist, taucht bei Derrida an
dieser Stelle seiner Theorie des Selbstportrits das Gesicht der sterbenden
Mutter auf: »Fest eingemauert in das Schweigen ihrer Lethargie, erkennt
sie mich nicht mehr, und ihre Augen sind verschleiert vom grauen Star.
Wie gut sie noch sieht, was sie sieht — Schatten vielleicht, die an ihr vor-
iiberziehen — und ob sie sich sterben sieht —, dariiber kann man nur
Hypothesen aufstellen.«’ Wenn sich die ganzen Mémoires d’aveugle auf
einen blinden Fleck des Sichtbaren im Bild beziehen®, dann entsteht um-
gekehrt mit dieser Erinnerung ein Bild der Blindheit. Derrida ruft die
Zeichnung auf, die er damals am Krankenbett der Mutter machte. Den-
noch ist er beim Zeichnen seines Erinnerungsbildes hier nicht im Me-
dium der Zeichnung und auch nicht in der Fotografie, sondem in der
Sprache. Die »spontane« Assoziation wird geschrieben und fiihrt deshalb
nicht zum Bild der Blindheit, sondern zu einer »Rhetorik der Blindheit«:
»Habe ich eben spontan gesagt, meine Mutter sei »eingemauert<? Dies ist
ndmlich eine der typischen Figuren dessen, was man die Rhetorik der
Blindheit nennen kénnte.« Die Metapher der in ihr Schweigen einge-
mauerten Mutter fiihrt Derrida nun zu der »Blinden« von Rilke, zu deren

1 Jacques Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden. Das Selbstportrit und an-
dere Ruinen, hg. und mit einem Nachwort versehen von Michael Wetzel,
aus dem Franzosischen tibersetzt von Andreas Knop und Michael Wetzel,
Miinchen 1997, S. 44.

2 Ebd.

3 Vgl. das Nachwort von Michael Wetzel in ebd., S. 133.
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»vermauerten Augen«® und somit vom Mund (dem Schweigen) zu den
Augen (der Blindheit). Diese Verschiebung ist signifikant in einem Buch,
das Blindheit bespricht. Derrida fiihrt sie in der FuBnote aus, in welcher
er den Blinden aus dem Traum-Buch Rilkes in Erinnerung ruft und sei-
nen Blindentraum. Eine entscheidende Stelle dieses Traumes besagt, daf3
man den Blinden ausreden (hervorh. v. mir, S.H.) kénne, die Sterne seien
Augen, die aus geschlossenen Liden an den Himmel wandem.’ Die
Blindheit wire damit in einer anderen Logik von Sichtbarkeit angesie-
delt: durchléssig fiir die Sprache, ungewi im Bildstatus, offen fiir Ein-
flisterungen und Einbildungen. Rilkes Bild der Blindheit, das mit der
Metapher der »vermauerten Augen« gesetzt wird, gibt es nicht auSerhalb
des Textes — es bezieht sich auf keine Zeichnung, kein Abbild, keine
Darstellung von etwas. Deshalb wird es uns, den Lesern von Rilke und
hier den Lesern von Derrida eingeredet. Dieses Dazwischenkommen der
Metaphorizitit von Sprache in ihrer Méglichkeit, Bilder ein oder auszu-
reden, konnte die Zeichnung iiberfliissig machen: man schlieBt die Au-
gen und sieht, was die »Gespenster der Rede« bewerkstelligen. Aber —
und hier schlieBt Derrida eine merkwiirdige Hypothese an:

Wer blind sieht, wird der Zeichnung nachtrauern: »Wird man je auf-
horen, der Zeichnung nachzutrauern? Meine Arbeitshypothese lautete
auch: Trauerarbeit.«® Das heiBt, die Zeichnung im Sinne Derridas war
vorher da, vor der Rhetorik der Blindheit und vor der Blindheit: sie hat
sich im UnbewuBiten vorgespurt, sie ist iiberhaupt im UnbewuBten und
Unsichtbaren angesiedelt, als »transzendentale« Blindheit oder »als un-
sichtbare Bedingung der Moglichkeit einer Zeichnung«. Daneben stellt
Derrida die »sakrifizielle Blindheit«, die das Motiv der Blindheit und
somit das Undarstellbare darstellt.” Es sind diese zwei Logiken des Un-
sichtbaren, die Derrida in seiner Anordnung vom blinden Zeichnen und
Aufzeichnungen des Blinden in seiner Ausstellung und in seinem Buch
verfolgt und die zu einer Verschrinkung von Zeichnen und Sehen, Zei-
chen und Bild, Schrift und Kérper fiihren, in welcher die Blindheit als
das Undarstellbare eine mediale Grenze markiert. Als Bedingung der
Moglichkeit des Zeichnens ist sie auch Bedingung der Méglichkeit eines
Sinnesumschlags, wie er beim Zeichnen »im Moment der urspriinglichen
Bahnung« passieren muf: »... in dem Augenblick, wo die Spitze der

4 Ebd., S. 45. Das Gedicht von Rilke heisst »Die Blinde« und befindet sich
im »Buch der Lieder«, in: R-M. Rilke, Samtliche Werke Bd. 1, Frankfurt
a.M. 1966, S. 465ff.

5 RM. Rilke: Das Traum-Buch, in: R.M. Rilke, Simtliche Werke Bd. 6,
S. 989ff.

6 J.Demrda, a.a.0,, S. 44.

7 Ebd, S. 46.
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Hand (des Leibes iiberhaupt) sich im Kontakt mit der Oberfliche vor-
wirts bewegt, wird die Einschreibung des Einschreibbaren nicht gese-
hen.«

Wie aber wire die Bewegung des blinden Zeichnens zu iibertragen
auf das Unsichtbare des Schreibbaren — auf das Derrida hier nicht zufil-
lig zu sprechen kommt mit dem Begriff der »Einschreibung des Ein-
schreibbaren«? Die Verschiebung vom Zeichnen zum Schreiben korre-
spondiert mit Derridas Verstindnis von Malerei als Text, als einem poe-
tischen Akt: wie der literarische Text kann sich das Bild nie als Ganzes
zeigen, sondern bleibt im wesentlichen eine Spur mit Rindern und >ima-
gindren Bindern¢, die immer auf das verweisen, was fehlt — Metaphern,
Symbole oder Briicken zwischen der Darstellung und dem Undarstellba-
ren.’ Die Malerei oder >Die Wahrheit in der Malerei¢ fiihrt deshalb im-
mer zur Frage des Ursprungs der Darstellung.'® In den Aufzeichnungen
eines Blinden nimmt Derrida diesen Diskurs der Malerei wieder auf und
erdffnet programmatisch das Buch mit einer Schreibszene — mit Diderots
Brief an Sophie Volland »Ich schreibe, ohne etwas zu sehen.«!! Ich
mochte im folgenden Derridas Konzept der »Ruine des Sichtbaren«, das
er flir das Selbstportriit im Zeichen der Blindheit entwirft, mit Rilkes
»Aufzeichnungen des M. L. Bringe« konfrontieren. In beiden Texten
geht es — Zufall der Ubersetzung — ums Zeichnen, ums Aufzeichnen, das
franzdsische Original mémoire macht allerdings deutlich, daB das Ge-
ddchtnis die Hand fithrt im Akt des Zeichnens/Aufzeichnens und somit
zwischen Auge und Hand fiir das Sichtbare und seine Reprisentation zu-
stindig ist.

Im Hin und Her zwischen den beiden Texten wird es darum gehen,
wie das Unsichtbare in die Zeichnung oder Aufzeichnung — ins Schrei-
ben wie ins Geschriebene — hineinkommt und wie es dort mit dem Sicht-
und Sagbaren in Konflikt tritt. Ich mochte damit auf eine implizite Pha-
nomenologie Rilkes aufmerksam machen, die sich mit der Derridaschen
Bewegung der différance sowie mit dem Bild des visiondren Zeichnens
als einer Form des Intermedialen beschreiben 1iBt. Dabei ist eine Ar-
beitshypothese, dafl das Motiv der Blindheit, das sich durch Rilkes Werk
zieht, zur Kategorie der transzendentalen Blindheit gehért, zur Bedin-

8 Ebd, S. 49.

9  Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei (La vérité en peinture, 1978),
aus dem Franzosischen von Michael Wetzel, Wien: Passagen Verlag 1992,
S. 166.

10 Ebd., S. 165.

11 Diderot: Briefe an Sophie, dt. von Gudrun Hohl, Frankfurt a.M.: Eichborn
Verlag 1989, S. 11 und J. Derrida, Aufzeichnungen eines Blinden, S. 9.
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gung der Moglichkeit des Sehens, die Derrida in den Memoiren eines
Blinden und dariiber hinaus interessiert.

Gesichter und andere Ruinen des Sichtbaren
in »Malte Laurids Brigge«

In den »Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge« geht es auf den ers-
ten Seiten und damit programmatisch ums Sehen-Lemen. »Ich leme se-
hen«, wiederholt der Ich-Erzihler: »Habe ich es schon gesagt? Ich lerne
sehen — ja, ich fange an. Es geht noch schlecht«.!> Wer daran ist, sehen
zu lernen, dem ist nicht ganz zu trauen, denn: was zeigt er uns, er, der es
noch nicht gut kann? Rilke exponiert mit den ersten Aufzeichnungen sei-
ner autobiographischen Prosa, daBl das Sichtbare nicht gegeben, sondern
daB es das Ergebnis eines Zusammentreffens von einzigartigen Momen-
ten ist, die immer eine Grenze markieren: Grenze des Sichtbaren, Grenze
des Sagbaren, Grenze der Blindheit. Dabei geht es aber nicht um Bilder,
die entweder im Entstehen oder im Verschwinden begriffen sind, das wi-
re ein harmonisches Konzept dieser Grenze des Vorstellbaren und damit
auch der Blindheit. Mehr als um Entstehung oder Verschwinden geht es
um gewaltsame Einbriiche und Ausbriiche des Sehens, es geht also wie
bei Derrida um Ruinen des Sichtbaren, die sich in diesem autobiographi-
schen Roman im Ubergang verschiedener medialer Prozesse ereignen.
Die »Ruinen des Sichtbaren« betreffen in Analogie zum Selbstportrit
drei verschiedene Aspekte des Selbst in seinem Blickverhiltnis mit sich
und der Welt. Es sind drei Ereignisse, die jeweils zu einer Krise des Ich-
Erzihlers fiihren und die alle die Fragwiirdigkeit des Sehens als Abgrund
des BewuBtseins erscheinen lassen. Sie betreffen das Gesicht, dann die
Wand und zuletzt die Hand und sollen in der Analyse auch eine Spekula-
tion dariiber zulassen, inwiefern die Rhetorik der Blindheit als literari-
sche Trauerarbeit aufgefaBt werden kann, wie Derrida dies in den Me-
moiren nahe legt und damit eine Phénomenologie der Wahrnehmung
entwirft, in der es immer auch um den »Verlust (in) der Wahrnehmung«
geht.”

12 R.M. Rilke: Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, in: R.M. Rilke,
Werke in drei Binden, Bd. 3, Frankfurt aM.: Insel Verlag 1966/1991,
S. 11,

13 So die Kapiteliiberschrift in G.C. Tholens »Die Zisur der Medienc, in dem
er Merleau-Pontys Spétwerk »Das Sichtbare und das Unsichtbare in seiner
Bedeutung fiir das Konzept des Imaginiren in der Psychoanalyse und der
Medientheorie« unterstreicht. In: Georg Christoph Tholen, Die Zisur der
Medien, Frankfurt a.M.: Suhrkamp Wissenschaft 2002, S. 61-110.
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Gesicht und Nicht-Gesicht

Derrida schreibt in den Mémoires d’aveugle, dal das Ruindse des Ge-
sichts nicht aus einem Unfall und nicht aus dem ProzeB des Zerfalls
kommt, nicht mit Verwesung und Tod zu tun hat, sondern am Anfang
des Bildes steht. Die Ruine des Gesichts ist seine unmogliche Ganzheit,
die es im Anblick bekommt, weil dieser Anblick, zum Beispiel im
Selbstportrit, durchkreuzt wird von allen Gesichtern, die es zum Ver-
schwinden bringt. Die Ruine, so Derrida, ist kein Thema, da sie vielmehr
das Thema, die Setzung, die Prisentation und Reprisentation von allem
ruiniert. »Eher ist die Ruine dieses Gedichtnis, das offen steht wie ein
Auge oder das Loch einer knchernen Augenhohle und das Sie sehen
14Bt, ohne Thnen etwas vom ganzen zu zeigen.«'*

Der ProzeB} des Sehens-Lemens, den Rilkes Malte in den ersten Auf-
zeichnungen einleitet, beginnt bei den Gesichtern: Malte versucht, Ge-
sichter zu sehen, es sind die anonymen zufilligen Gesichter der Pariser
Strassen und bald wird ihm klar, daB sie nicht zu zeichnen wiren, da je-
des Gesicht andere Gesichter verbirgt, weil jeder mehrere Gesichter habe
— wobei es Leute gibt, die tragen ein Gesicht jahrelang, das sind die
Sparsamen, »natiirlich nutzt es sich ab, es wird schmutzig, es bricht in
Falten, es weitet sich aus wie Handschuhe, die man auf der Reise getra-
gen hat«."” Und die anderen Gesichter, die im Verborgenen liegen, die
sie schonen, was tun sie damit? »Sie heben sie auf fiir ihre Kinder,
manchmal geht der Hund damit spazieren.« Die anderen, in deren Ge-
sichter Malte sieht, daB sie sie jeden Tag wechseln, habe auch ihre Tra-
gik: sie sind noch nicht vierzig und haben schon ihr letztes Gesicht, es ist
schnell durchgewetzt, »hat Locher, ist an vielen Stellen diinn, wie Papier,
und da kommt nach und nach die Untertage heraus, das Nichtgesicht, und
sie gehen damit herum. «'®

Diese Beobachtungen iiber Gesichter, die Malte nachtriglich sieht —
indem er sie aufzeichnet — verraten in der Metaphorik von Handschuh und
Papier einen bildnerischen ProzeB. In ihm sind unsichtbare Signifikanten
— Metaphern — am Werk, die keineswegs einem aktuellen Blick entsprin-
gen, sondern einem langen und langsamen Sehen, in dem das Denken sich
vom Sehen trennt und sich einem Imaginiren nihert, welches das Sicht-
bare fragwiirdig werden 14B8t. Die verborgenen Gesichter in den manife-
sten Gesichtern verweisen sowohl auf die zeitliche Dimension des Imagi-
niren wie auf die sprachliche: Gesichter, die einmal da waren, Gesichter,
die in Falten brechen und Kontur bekommen, weil sie unsichtbare Gesich-

14 J. Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden, S. 72.
15 R.M. Rilke: Malte Laurids Brigge, S. 111.
16 Ebd.,S.112.
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ter verbergen. So muf} auch die sprachliche Darstellung zur Unméglich-
keit der Darstellung fiihren. Die ersten Skizzen der Gesichter fiihren ihn
zu den Nicht-Gesichtem, zu »verwischten« und »ausgerdumten« Gesich-
tern, und enden bald mit einer Katastrophe. Mit der Frau, welcher er an
der Ecke Rue Notre-Dame-des-Champs begegnet und die die erste Figur
der Paris-Aufzeichnungen ist, die bei Malte eine Krise ausldst.

Aber die Frau, die Frau: sie war ganz in sich hinein gefallen, vomniiber in ihre
Hinde. [...] Die Frau erschrak und hob sich ab, zu schnell, zu heftig, so daB das
Gesicht in den zwei Hénden blieb. Ich konnte es darin liegen sehen, seine hohle
Form. Es kostete mich unbeschreibliche Anstrengung, bei diesen Hinden zu
bleiben und nicht zu schauen, was sich aus ihnen abgerissen hatte. Mir graute,
ein Gesicht von innen zu sehen, aber ich fiirchtete mich doch noch viel mehr
vor dem bloBen wunden Kopf ohne Gesicht."”

Ein Gesicht von innen — ein bloBer wunder Kopf ohne Gesicht: das sind
nur Bezeichnungen fiir einen Anblick, der nicht zum Bild werden kann,
weil hier eine grauenvolle Spur das Sehen/den Blick ablenkt oder bannt.
Es ist also im Sehen-Lemen Maltes bereits eine Grenze des Sehens er-
reicht. Eine Frau ohne Gesicht ist nicht nur die Zuriicknahme des Blicks,
sie ist eine Steigerung der kndchernen Hohlform der Augenhdhle des
Blinden bei Derrida, eine metonymische Radikalisierung der Blindheit,
die zu Kapitulation fiihrt. Man konnte sagen, vor dieser offenen Wunde
der Blindheit verschlieBt sich nicht nur der Blick: es versagt auch die
Sprache. Die Grenze des Sehens fillt zusammen mit der Grenze der Dar-
stellung und der konkreten bildlichen Vorstellung. Und genau dort fiihrt
der Text in den Bereich der Ein-bildung, die interessanterweise aus dem
Bild hinaus ins Dreidimensionale fiihrt: dort nidmlich kann sich ein Ge-
sicht vom Kopf 16sen, im Modellieren gehort die Hohlform des AuBenre-
liefs zum Sichtbaren. Insofern kann dieses entkérperlichte, nicht anzubli-
ckende und blicklose Gesicht auch als Resultat einer Intermedialitit ge-
nommen werden, die eine doppelte visuelle Realitit hat. Einmal als Ein-
bildung, die am Ort der Darstellung zwischen Sehen und Schreiben ge-
schieht, dann aber auch als Maske, die zwischen Bild und Figur liegt,
weil die Maske, so Derrida, ihrem Wesen nach mit der Skulptur und der
Zeichnung verwandt ist.'® Die Maske als Figur der Intermedialitit konnte
somit auch als Scharnierstelle gelten, mit welcher sich in der »Aufzeich-
nung< die AuBenseite und die Innenseite der Wahrmehmung (das Un-
sichtbare) zusammenschliefit und damit auch zwei Zeitlichkeiten koppelt:
Gesicht und Nicht-Gesicht liegen nur scheinbar zeitlich auseinander, ei-

17 Ebd.
18 J. Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden, S. 80.
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gentlich sind sie ineinander, wie der Blick auf die ersten Gesichter ge-
zeigt hat. Somit bezeugt die lineare narrative Folge der Aufzeichnung
»zuerst war da ein verborgenes Gesicht, dann ein vom Kopf abgelostes«
einen zeitlichen Aufschub, der eher einem »Wirbelc gleicht als einer Li-
nie. Gesicht und Nicht-Gesicht sind in der »Topologie des Imaginiren«
picht verwandt, sondern untrennbar verbunden. "’

Die Wand und die Ruine der Erfahrung

Ein anderer Anblick Maltes, der zur Zisur im Sehen fithrt, siedelt sich
ebenfalls an der Grenze zwischen Innen und Auflen an. Es ist der tiberra-
schende und schmerzhafte Anblick der Innenseite eines Hauses, das ab-
gebrochen wurde und dessen ganze Pridsenz sich in die Spuren der
Brandmauer zuriickgezogen hat, die nun die AuBenmauer des nichsten,
noch stehenden Hauses bildet. Es handelt sich um eine blinde Wand,
denn es ist eine Wand ohne Fenster. Diese Blindheit wire nicht zuletzt
eine metonymische Konsequenz dessen, da ihr Anblick unmittelbar auf
die Begegnung mit einem Blinden folgt, die der Ich-Erzihler mit
beschworerischer Insistenz festhilt: »Ich habe einen alten Mann gesehen,
der blind war und schrie. Das habe ich gesehen. Gesehen.«° Tatséchlich
fithrt diese Beschworung, den Blinden gesehen zu haben, nicht zum Vi-
suellen, sondern zum Akustischen: Malte hilt fest, daB der Mann ge-
schrieen hat und was er geschrieen hat: »Chou-fleur!« Maltes Gedichtnis
kiimmert sich nicht darum, wie ein Blinder aussieht, der Blumenkohl
verkauft, er 148t dieses Bild stehen, um im nichsten Anblick, im Anblick
der Hauser Antwort zu geben. Doch das metonymische Schweifen seines
Blickes produziert eine Verschiebung, die die Antwort darauf fiir immer
aufschiebt: der Blinde ist aus dem Blick und wird als unsichtbarer Signi-
fikant durch den Anblick der Héuser reflektiert. In dem Sinne hat Rilkes
Ich-Erzidhler an diesem Punkt der Aufzeichnungen sein Sehen-Lernen so
entwickelt, dal darin die Phinomenologie des kiinstlerischen Sehens er-
kennbar wird.

Wird man es glauben, dafl es solche Hiuser giebt? Nein, man wird sagen, ich
filsche. Diesmal ist es Wahrheit, nichts weggelassen, natiirlich auch nichts hin-
zugetan.21

19 Tholen spricht von der »Dazwischenkunft eines Zeitwirbels«, der konstitu-
tiv ist fiir die Topologie des Imaginiren und der sich in keinem Ablauf-
schema fassen lisst. In: G.C. Tholen, a.a.0., S. 72.

20 R.M. Rilke: Malte Laurids Brigge, S. 148.

21 Ebd., S. 149.

163




SILVIA HENKE

Die Vergewisserung des Icherzahlers fiir das faktisch Sichtbare und die
Wahrheit des Gesehenen stolpert hier bereits iiber das Gesetz der Nega-
tion, wie es Freud formuliert hat, und nimmt das Negierte als Schlag-
schatten mit. Der Schatten wird bald sehr deutlich, er hat weniger mit
Filschung als mit Einbildung zu tun. Denn beim Anblick der Wand
unterlduft das Gedichtnis von Anfang die Prisenz des Gesehenen und
fithrt lautlos eine Zeichenopposition ein, bei der das Sichtbare als Spur
des Abwesenden in den Seinsbereich der Einbildung fiihrt. Woher aber
kommen die Einbildungen iiber diese eine Brandmauer? Einen Schliissel
fiir die Produktion der schrecklichen Bilder und Geriiche, die sich im
Ich-Erzéhler sturzbachartig einstellen, liefert er selber: »Denn das ist das
Schreckliche, daB ich sie erkannt habe. Ich erkenne das alles hier, und
darum geht es so ohne weiteres in mich ein: es ist zu Hause in mir.« Die
nach auflen gestiilpte Wand wird somit durch den ProzeB der Erkenntnis
ins Innere zuriick verschoben, wo es zur Metapher wird. Der Icherzihler
blickt damit auf die Wand wie in einen Spiegel, der die unheimlichen
Geschichten der alten Zimmer in sein Heimliches/Inneres zuriickwirft.
Vor diesem >Selbstportrit« wendet er sich wie geblendet ab, denn was er
erkannt hat, hat er blitzartig erkannt: »Man wird sagen, ich hitte lange
davorgestanden, aber ich will einen Eid geben dafiir, daB ich zu laufen
begann, sobald ich die Mauer erkannt hatte.«*> Das Sujet des Selbstpor-
trats, so Derrida, ist die Angst. So ist die Wand das nach auflen gekehrte
Vergessen, ein Palimpsest, der die Augen 6ffnet — nicht nur fiir das Ver-
gangene, sondern fiir das Kommende. Deshalb der Schrecken, deshalb
die Abwendung. Daf} das Bild in seinen memorialen Ziigen auch auf
Kommendes verweist, ja, daB dies der Aufschub im Sehen ist, der einen
noch ausstehenden Schrecken ankiindigt, wird beim Weiterlesen deut-
lich: Malte wird im Davonlaufen vor der Wand einem Sterbenden be-
gegnen, insofern ist die Angst, diese Angst im Spiegelbild der Wand, an
der sich das Innere des Icherzihlers nach auBlen stiilpt, Todesangst. Die
Wand wird zum Zeichen, das sich zwischen Blindheit und Tod schiebt.
Die raumzeitlichen Uberlagerungen, die Rilke damit einfiihrt, um das
Vorgestellte der Vergangenheit als noch immer Bevorstehendes zu
zeichnen, haben ein interessantes Gegenstiick, bei dem das Haus nicht
aus den Angsten wiichst, sondern mit ihnen einstiirzt. Es ist das iiberall in
ihm zerstreute Haus des Grofvaters, Umekloster, kein Gebiude, nicht
einmal Ruine:

So wie ich es in meiner kindlich gearbeiteten Erinnerung wieder finde, ist es
kein Gebiude, es ist ganz aufgeteilt in mir; da ein Raum, dort ein Raum und
hier ein Stiick Gang, das diese beiden R&ume nicht verbindet, sondem fiir sich

22 Ebd, S. 151.
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als Fragment, aufbewahrt ist. [...] Es ist, als wire das Bild dieses Hauses aus

unendlicher Héhe in mich hineingestiirzt und auf meinem Grunde zerschla-
23

gen.

Wihrend die Spuren der Vergangenheit auf der Brandmauer eine Kaska-
de von Einbildungen und olfaktorischen Eindriicken hervortreiben und
das amputierte Innenleben des Hauses wieder anfiigen, existiert von die-
sem erinnerten Haus kein Stiick, kein Bild mehr — nur mehr Eindriicke
und Briiche, die nie mehr zu haben und zu sehen sind. Aber vielleicht ist
es genau das, was Derrida, weit iibers Selbstportrit hinausgehend, von
der Ruine sagt: daB sie kein Thema sei, kein Motiv, sondem die Setzung,
die die Prisentation und Reprisentation von allem und jedem ruiniert.*
Trotzdem mufl man sie lieben — wie Malte dieses zerschollene Haus
liebt, ohne es sagen zu miissen, weil die Ruine immer Liebe bezeugt.
»Wie etwas anderes lieben als die Moglichkeit der Ruine? Etwas anderes
als die unmégliche Ganzheit?«*

Was die Ruine als Sinnbild der Dekonstruktion vermag, vermag sie
auch kraft ihrer Bestimmung als einer Erfahrung. »Sie ist die Erfahrung
selbst.«**Sowohl im bildnerischen Selbstportréit mit seiner notwendigen
Blindheit wie auch in der Autobiographie, dem literarischen Gegenstiick
zum Selbstportrit, nimmt die Erfahrung der Ruine EinfluBl auf die Dar-
stellung, betrifft das Gesehene ebenso wie das zu Schreibende. »Noch
eine Weile kann ich das alles aufschreiben und sagen. Aber es wird ein
Tag kommen, da meine Hand weit von mir sein wird, und wenn ich sie
schreiben heilen werde, wird sie Worte schreiben, die ich nicht mei-
ne.«’’ Die Erfahrung der Ruine und Liebe zur unmoglichen Ganzheit
fithrt auch ins Herz der Poetik der Dekonstruktion: »Meine Hand weit
von mir.« Diese Poetik der Dekonstruktion, in der die Signifikanten sich
tiber das Gemeinte erheben, das Subjekt des Schreibens dem Eigensinn
der Worte unterworfen wird, soll hier nicht in erster Linie als Theorie ta-
xiert werden, sondem in ihren Auswirkungen auf das Gedichtnis des
Schreibenden der »Aufzeichnungen«, das sich an die Erfahrung der
Hand kniipft. Es ist eine der dunkelsten Aufzeichnungen in »Malte Lau-
rids Brigge«, eine Erfahrung, die nie zur Sprache kam aufler im Ge-
schriebenen, niemandem konnte Malte davon erzihlen, auBer sich sel-
ber.”®

23 Ebd., S. 129.

24 J. Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden, S. 72,
25 Ebd.

26 Ebd.

27 R.M. Rilke: Malte Laurids Brigge, S. 156.

28 Ebd, S.192.
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Die Hand und die Prothese der Angst

Das Erlebnis mit der >Hand< fiihrt zuriick in die Kindheit, vom Schreib-
tisch an den Zeichentisch zuriick, wo es geschah. Wir sind also bei der
Aufzeichnung einer Szene des Zeichnens. Es passiert, da3 der kleine
Malte seinen Farbstift verliert und unter den Tisch klettert, um ihn zu su-
chen. Als sich die Augen langsam an das dort herrschende Dunkel ge-
wohnen, folgt sein Blick seiner Hand, die nach dem Stift tastet, er be-
obachtet sie, »wie sie sich ganz allein, ein bichen wie ein Wassertier, da
unten bewegte {...] mit Bewegungen, die ich nie an ihr beobachtet hat-
te«. Doch nun geschieht das, was Malte nie jemandem erzihlen konnte,
er erzshlt es auch nur sich selber, weil — anders als andere iibersinnliche
Erscheinungen in seinen Aufzeichnungen — diese Szene eine Dunkel-
kammer der Erinnerung geblieben ist.

Aber wie hitte ich darauf gefaBt sein sollen, daB ihr mit einem Male aus der
Wand eine andere Hand entgegenkam, eine groBere, ungewdhnlich magere
Hand, wie ich sie noch nie gesehen hatte. Sie suchte in dhnlicher Weise von der
andern Seite her, und die beiden gespreizten Hande bewegten sich blind aufein-
ander zu. Meine Neugierde war noch nicht aufgebraucht, aber plotzlich war sie
zu Ende, und es war nur Grauen da.?’

Malte erzihlt hier eine umgekehrte Entwicklungsgeschichte, die von der
Hand des Zeichnens zur Hand des Tastens fiihrt, von der Darstellung zur
Blindheit mithin. Maltes Aufzeichnungen fiihren also wieder an den Ur-
sprung der Darstellung im derridaschen Sinn und hier sofort zum Ent-
setzlichen. Es ist wieder eine Spiegelgeschichte, zwei Hande, die aufein-
ander lossteuern, unkontrollierbar durch Blicke, losgeldst, so scheint es,
von den Korpern. Die Legende findet keine Erklirung, keine Auflosung,
wir erfahren als Leser nur, da Malte davon nicht erzihlen kann. Und
daB} das Erlebnis mit der Hand, die sich vom Korper geldst hat und ihm
aus der Wand ins Auge sticht, nicht wieder gut zu machen und auch nicht
mitteilbar ist. Ob sie wirklich sichtbar war? Maltes Aufzeichnung siedelt
sich direkt im Zweifel tiber die Sichtbarkeit und an der Grenze der Sicht-
barkeit an. Das Auseinanderdriften von Wahmehmung und Objekt der
Wahmehmung®, das in alle Aufzeichnungen einen Zweifel iiber die Ge-
wiBheit des Gesehen-Habens verhingt, wird hier zum irreparablen RiB.

29 Ebd., S. 195.

30 Dieses Auseinanderdriften ist eine konstitutive Kraft fiir das »Chiaroscuro
der Wahrnehmung« in Merleau-Pontys »Das Sichtbare und das Unsichtba-
re«, mit dem Tholen es in der Topologie des Imaginéren verortet. In: G.C.
Tholen, a.a.0., S. 66f.
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Und wiederum fiihrt der Rif} in der Wahrnehmung zum Entwurf einer in-
termedialen Konstellation: die Hand unter dem Tisch wire als Traum-
oder Filmbild realisierbar, als kérperliches Bild nicht. Somit wire auch
diese Ruine des Sichtbaren als Produkt einer Einbildung zu fassen, die
immer schon da war, vorgezeichnet im visuellen Geddchtnis. Die Szene
entspricht also der Aufzeichnung eines Blinden, der in der Wechselsei-
tigkeit von Sehen und Tasten zu einer Einpragung kommt und damit die
innige Verbundenheit von Blick und Hand entdeckt, wie sie Merleau-
Ponty beschreibt und wie sie Derrida in der Stilfigur des Chiasmus im
Nachdenken iiber Malerei tibernimmt.>! Aber Malte glaubte an das, was
er sah, er glaubte zu sehen. Man konnte die Szene auch als Urszene im
psychoanalytischen Sinn sehen und die Hand wie den Stift als Signifi-
kanten einer symbolischen Szene deuten: der Junge sucht unter dem
Tisch mit der Hand nach seinem kleinen roten stumpfen Stift, den er ver-
loren glaubt, und st6t auf die groe Hand, die ihn in seiner Suche auf-
scheucht und straft. Die Kastrationsangst, die sich im Tasten nach dem
verlorenen Stift unter dem Tisch artikuliert, wire somit Teil oder Auslo-
ser anderer Phantasmen tiber die Zerstiickelung des Korpers, in deren
Folge sich auch Hinde vom Korper 16sen konnen.*? Und verbunden mit
der Blindheit, in welcher sich diese Urszene ereignet, kénnte man mit
Michael Wetzel sagen, dafl Urszenen deshalb zu den Aufzeichnungen ei-
nes Blinden gehoren, weil sie einen nachtréglich konstruierten Bildraum
anstelle einer Erfahrung setzen, bei der man sehend blind wurde, weil das
einst Erblickte nicht zum Bild werden durfte und in seiner Verschmel-
zung mit Ausgeblendetem und Verdringtem undarstellbar bleibt®. Die
Hand, die Malte wie einen Blindenstock unter dem Tisch navigieren 146t,
wird zur Prothese und bekommt Augen, wie in der Geschichte des blin-
den Bildhauers, die Derrida erzihlt: »... mir fiel auf, daB der Maler jede
seiner Fingerspitzen mit einem Auge versehen hatte, um sichtbar zu ma-
chen, dal die Augen, die er anderswo hatte, ihm zu nichts niitze wa-
ren.«** Und indem Maltes Hand Augen hat, erhilt sie ein Spiegelbild: die
Hand, die ihr aus der Wand entgegenkommt, gehort zum Anderen, den

31 Vgl. dazu Derrida, Die Wahrheit in der Malerei, S. 196, und Merleau-
Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare, S. 173 sowie Michael Wetzel,
a.a.0., S. 146.

32 Uber den Zusammenhang des Kastrationsphantasmas mit einer Reihe von
Phantasmen, »die die Zerstiickelung des Korpers imaginieren«, vgl. Jac-
ques Lacan: Die Familie, in: ders., Schriften III, Olten/Freiburg i.Br.: Wal-
ter Verlag 1980, S. 69.

33 Michael Wetzel, a.a.0., S. 139.

34 Roger de Plies: Geschichte eines blinden Bildhauers, zit. in: Jacques Derri-
da, Aufzeichnungen eines Blinden, S. 46.
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Jjedes Spiegelbild zeigt und vor dem der kleine Junge, wie spiter der er-
wachsene Ich-Erzihler vor dem Gesicht der Wand und vor der Frau ohne
Gesicht, zusammenbricht: sie sind zu groB, sie verweisen den Ich-
Erzihler auf seine Unvollkommenheit, aber sie sind das, womit er sehen
lemt.

Ungefahr am gleichen Ort der autobiographischen Erinnerung ereig-
net sich ein anderes Spiegeldrama, das diese Dissoziation von Ich und
Spiegelbild zu einem Kampf radikalisiert. Es ist die Szene, wo Malte sich
im Spiel mit Kostiimen verliert und véllig vermummt und mit einer Mas-
ke im Gesicht vor einen alten Spiegel tritt. Dabei wird der Moment, wo
er sich als Unbekannter im Spiegel entdeckt, zu einer Katastrophe im
Sinn einer verriickten Wendung: der Andere im Spiegel wird zum Sub-
jekt, Malte zum Spiegelbild:

Wahrend ich in maBlos zunehmender Beklemmung mich anstrengte, mich ir-
gendwie aus meiner Vermummung hinauszuzwingen, nétigte er mich [d.h. der
Spiegel, S.H.], ich weil nicht womit, aufzusehen und diktierte mir ein Bild,
nein eine Wirklichkeit, mit der ich durchtrinkt wurde gegen meinen Willen;
denn jetzt war er der Stérkere und ich war der Spiegel.35

Kein Bild, eine Wirklichkeit, das ist die Tiicke des Spiegelbildes. Und
wenn hier das Spiegelbild jede Ahnlichkeit mit dem Subjekt versagt,
wird das Ich in seinem BewuBtsein ausgeldscht: »ich verlor alle Sinne,
ich fiel einfach aus. Eine Sekunde lang hatte ich eine unbeschreibliche,
wehe und vergebliche Sehnsucht nach mir, dann war nur noch er: es war
nichts aufler ihm.«*®

Diese katastrophale Wendung hat nichts mit dem priméren narziBti-
schen Drama der Faszination zu tun, sondern mit der Erfahrung einer
immer méglichen Ablosung des Spiegelbildes vom Kérper, in welchem
der Korper nicht mehr selbstidentisch bleibt, sondern gewissermaBen im
Blickkampf mit dem Spiegel entkdrperlicht wird. Der Andere bei Rilke
heift immer auch das GroBe, das zu GroS8e, und ist mehr als ein Fremdes:
es fiihrt zu Ausloschung, Blindheit und Vernichtung. Der Blick in den al-
ten Spiegel, der auch deshalb zum Verlust der Sinne fiihrt, weil er aus
»einzelnen ungleich griinen Glasstiicken zusammengesetzt«®’ ist, ist
symptomatisch in diesen Aufzeichnungen, indem er das radikalisiert, was
alle metaphorischen Spiegel in Rilkes Autobiographie reflektieren: die
Ruine des Ich, der unmégliche Blick des Subjekt auf sich selbst als Intak-
tes, die das literarische Subjekt genau so betrifft wie das malerische. Die

35 R.M.Rilke, a.a.0., S. 208.
36 Ebd.
37 Ebd.,, S. 203.
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Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge sind in diesem Sinn Aufzeich-
nungen eines Blinden, in welchen Rilke eine Phinomenologie der
Selbstanalyse unternimmt, die ihn selber und auch die Verehrer seiner
Lyrik lebenslinglich #ngstigte.®® Aber gerade dieser ungesicherte Status
des Buches in der Selbst-Anerkennung entspricht der Tatsache, da} die
Autobiographie wie das Selbstportrit eine Hypothese des Selbst formu-
liert, die Derrida in seiner Eroffnung der Aufzeichnungen eines Blinden
fiir die Hypothese des Sehens hilt.*® Fiir die autobiographischen Auf-
zeichnungen des Malte Laurids Brigge ist diese Hypothese Hypothek wie
Gewinn: sie hat Rilke an den Ursprung der Darstellung und damit zu den
Bedingungen der Moglichkeit des Schreibens gefiihrt: Wer fithrt die
Hand? Woher weil} sie, wie sich bewegen? Welche Augen fithren sie?
Weil3 die Hand, was auf dem Papier erscheinen wird? Diese Fragen der
mémoires d’aveugle konzentrieren sich nicht zufillig in der kleinen Ur-
szene des Zeichnens bei Rilke und es darf in diesem Kontext nicht er-
staunen, dafl die Fragen, die sich darum ranken, mehr und mehr werden,
je langer man sie ansieht. So dal man sich als Leser/in und sensibel fiir
die Hypothesen des Sehens gegeniiber dem Text vorkommt wie Malte
gegeniiber dem Buch der Gouvernante, das diese liest, wihrend er zeich-
net: »Sie war weit weg, wenn sie las, ich weill nicht, ob sie im Buche
war; sie konnte lesen, stundenlang, sie blétterte selten um, und ich hatte
den Eindruck, als wiirden die Seiten immer voller unter ihr, als schaute
sie Worte hinzu, die sie notig hatte und die nicht da waren.«

Somit betridfe das, was wir nétig haben, um einen Text abzuschlie-
Ben, immer das, was nicht da ist. Auch wenn wir es hinzuschauen — und
hier hat das Lesen denselben hypothetischen Status wie das Sehen: das
Hinzugeschaute bleibt Zeugnis fiir das, was fehlt.

38 Bekanntlich hat Rilke nach der groBen Krise, die ihn nach Beendigung des
Malte heimsuchte, ganz Abstand genommen von der Prosa und sich zum
Dichter der Engel und Elegien gewandelt; die Selbstbetrachtungen aber mit
ihrer Implikation des Ruindsen hat er Briefform lebenslédnglich nicht auf-
gehort zu verfassen.

39 J. Derrida: Aufzeichnungen eines Blinden, S. 9.
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