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Von der Kunst des Demonstrierens.
Zur Figuration von Evidenz
in der Performance des Vortrags

SIBYLLE PETERS

1. Evidenz, Wissenschaft, Offentlichkeit

»Die intellektuelle Anschauung [...] ist das, wodurch ich etwas weif3,
weil ich es tue« (Fichte 1910: 47), schreibt Johann Gottlieb Fichte in
seiner »Wissenschaftslehre« und beschreibt damit die Art von Gewiss-
heit, aus der die neuzeitliche Philosophie seit Descartes die Einheit al-
len Wissens abzuleiten hoffte, jener Gewissheit, die die Eigenwahr-
nehmung gedanklicher Operationen ausmacht. Als intellektuelle An-
schauung wird seit Kant das bezeichnet, was man zuvor Evidenz nannte
— ein Konzept auf dessen enorme wissensstrategische Bedeutung fir
das 17. und 18. Jahrhundert Riidiger Campe hingewiesen hat:

»Evidenz fiihrt den Gesichtspunkt ein, von dem aus man auf die Unterscheidung zwi-
schen notwendigen und kontingenten Aussagen zuriick- oder vorausblicken kann. [...]
Die Theorie der Evidenz gibt also einen Punkt an, von dem aus die alte aristotelische
Konstruktion des Wissens {iberhaupt erst als Einheit der Wissensoperationen formuliert
und damit auch reformuliert werden konnte.« (Campe 2002: 17)

Ganz im Sinne dieses Programms einer neuzeitlichen Einung des Wis-
sens lautete die Preisfrage der Berliner Akademie der Wissenschaften
von 1763, ob und unter welchen Bedingungen die Evidenz der geome-
trischen und mathematischen Methode auf die Gegenstinde der Meta-
physik und Moral angewandt werden konne (vgl. ebd.). Noch die Vor-
rede zur »Kritik der reinen Vernunft« ldsst sich als Antwort auf diese
Preisfrage lesen. Dabei werden bekanntlich drei verschiedene Griin-
dungsszenarien von Wissenschaft benannt und auseinander abgeleitet:
Die mathematische Demonstration, das naturwissenschaftliche Expe-
riment und die metaphysische Spekulation (Kant 1974: 22ff.). Gemein-
sam ist allen dreien, dass Wissenschaftlichkeit nicht schon in der Be-
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obachtung und Beschreibung von Gegenstanden, sondern jeweils erst
in der Reflexion auf die eigenen Verfahren entsteht, also letztlich in
dem griindet, >was ich weil3, weil ich es tue«. Die Kritik der reinen Ver-
nunft ist jedoch nicht nur Hohepunkt und Erfiillung der neuzeitlich-
philosophischen >Preisfrage¢, sondern auch der Umschlagpunkt, an
dem sich erste Risse im alles einenden Konzept der Evidenz zeigen.
Denn die intellektuelle Anschauung, die Innenwahrnehmung des Den-
kens, impliziert an entscheidender Stelle eine Konvergenz von Begriff
und Bild (vgl. Boehm 1995: 23), die in der Kritik der reinen Vernunft
fragwiirdig wird: Inwiefern entsprechen die Begriffe den Anschauun-
gen? Im Zuge einer Demonstratio der Demonstratio fiihrt Kant zwar
die transzendental-pragmatische Notwendigkeit vor Augen, eine solche
Konvergenz von Bild und Begriff anzunehmen, verweist diese Konver-
genz jedoch im gleichen Zug ins Jenseits dessen, was gewusst werden
kann (Kant 1974: 95). Ungewiss bleibt also, was die Konvergenz von
Anschauung und Begriff trdgt, durch die die innere Gewissheit des
Denkens selbst erst zu einer solchen wird. Damit bleibt, zwar nicht im
Einzelfall der konkreten Erscheinung, wohl aber im Sinne eines allum-
fassenden epistemologischen Fundaments letztlich unbestimmt, wie
Aussagen und Anschauen - also das, was ausgesagt werden kann und
das, was sich zeigt — aufeinander bezogen sein miissen, um Evidenz zu
erzeugen.

Dieser Verweis der intellektuellen Anschauung vom Bereich des
Wissens in den des gerade noch Denkbaren lasst sich als eine Verzeit-
lichung von Evidenz verstehen und beschreiben: Intellektuelle An-
schauung kann nicht als solche, sondern nur noch als Wirkung einer
entsprechenden transzendental-pragmatischen Annahme in der gelun-
genen Praxis gedanklicher und wissenschaftlicher Operationen erfahr-
bar werden. Evidenz ist nicht mehr prinzipiell gegeben, sondern ruckt
in die Position dessen, was sich immer wieder aufs Neue einstellt — und
zwar in durchaus wandelbarer Weise. Daher beendet diese Krise der
Evidenz die Epoche der Evidenz nicht ohne weiteres; vielmehr stimu-
liert Kants Absage an die intellektuelle Anschauung stattdessen eine
Unzahl von Versuchen, ihre unmoégliche Evidenz performativ herzu-
stellen. So betonen die Konzepte des Idealismus den aktiven, produkti-
ven und prozessualen Charakter der intellektuellen Anschauung. Fir
Schelling ist sie ein Wissen,

»dessen Objekt nicht von ihm unabhdngig ist, also ein Wissen, das zugleich ein Producie-
ren seines Objekts ist — eine Anschauung, welche iiberhaupt frei producirend, und in
welcher das Producierende mit dem Producirten ein und dasselbe ist.« (Schelling 1927:
369)

Doch dieser >performative turn«< der intellektuellen Anschauung erfasst
und verdndert nicht nur philosophische Konzepte (vgl. Peters 2003),
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sondern auch weite Bereiche der wissenschaftlichen und kiinstleri-
schen Praxis. Dabei scheint die mit Kant zutage tretende Krise der Evi-
denz die Wissenschaft auch fiir eine neue Adressierung der Offentlich-
keit zu pradisponieren. Zumindest setzt man gerade in der 6ffentlichen
Darstellung von Wissenschaft in der Nachfolge Kants umso nachdriick-
licher auf das Prinzip der Anschauung: »Ich habe den obersten Grund-
satz des Unterrichts in der Anerkennung der Anschauung als dem ab-
soluten Fundament aller Erkenntnis festgesetzt« (Pestalozzi 1944: 237),
schreibt der Pddagoge Pestalozzi im ersten Jahr des neunzehnten Jahr-
hunderts. Nicht schon beantwortet, sondern allererst gestellt, ist damit
jedoch die Frage, in welches Verhdltnis Bild und Begriff im Zuge der
Prasentation von Wissen nun im Einzelnen gebracht werden sollen.
Diese Frage steht zur gleichen Zeit im Mittelpunkt einer bewegten De-
batte um den populdaren wissenschaftlichen Vortrag, auf die sich dieser
Beitrag im Folgenden konzentrieren wird.

Die Diskussion leidet zundchst an konfundierenden Differenzie-
rungen, da Darstellung und Dargestelltes standig ineinander liberge-
hen: Geht es darum, in welches Verhadltnis Bild und Begriff in der je-
weiligen Darstellung eintreten, oder darum, welches Verhadltnis zwi-
schen beiden inhaltlich dargestellt werden soll? Welchen Einfluss hat
das eine auf das andere? Und soll der populdre oder gar der kiinstleri-
sche Vortrag ein anderes Verhaltnis zwischen Bild und Begriff etablie-
ren als der rein wissenschaftliche? Ob dieser Fragen zerstreiten sich
1795 Schiller und Fichte, wenn Ersterer an Letzteren schreibt: »Von ei-
ner guten Darstellung fordre ich [...] eine Wechselwirkung zwischen
Bild und Begriff, keine Abwechslung zwischen beyden, wie in Ihren
Briefen haufig der Fall ist« (zit. n. Riedl 1997: 286).

Erst im Kontext der humboldtschen Universitidtsreform bildet sich
ein erstes stabiles Paradigma, eine »Kunst des Vortrags< entsteht, die
zur Klarung der Problematik auf die Zeitlichkeit des Vortragens selbst
setzt. Schleiermacher schreibt:

»Der Lehrer muB alles, was er sagt, vor den Zuhorern entstehen lassen: er mul} nicht
erzahlen, was er weil}, sondern sein eignes Erkennen, die Tat selbst, reproduzieren, da-
mit sie bestandig nicht etwa nur Kenntnisse sammeln, sondern die Tatigkeit der Vernunft
im Hervorbringen der Erkenntnis unmittelbar anschauen und anschauend nachbilden.«
(Schleiermacher 1964: 252)

Hier geht es nicht mehr nur darum, wie der Vortrag Bild und Begriff
ins Verhaltnis setzten soll, sondern umgekehrt immer auch darum, in
welches Verhdltnis Bild und Begriff im Vortrag selbst eintreten. Damit
wird der wissenschaftliche Vortrag als solcher zu einem Szenario intel-
lektueller Anschauung, das nach dem Modell eines Geistes funktio-
niert, der sich selbst beim Denken zuschaut und aus dieser Selbstbeob-
achtung Erkenntnis generiert. Eine Verzeitlichung von Evidenz findet
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hier also nicht nur insofern statt, als der Vorgang des Denkens in actu
vorgefihrt wird; vor allem wird der Vortrag als zeitliches Geschehen
und offentliches Szenario des Wissens ganz buchstablich zu einer Fi-
guration von Evidenz.

Entscheidend ist hier, dass sich die Frage nach dem Fundament der
Erkenntnis in der Konvergenz von Begriff und Anschauung dabei in
das verdnderliche Spektrum all jener Beziehungen zwischen Sagen,
Zeigen und Sichzeigen verlagert und erweitert, die wissenschaftliche
Prasentationen ausmachen, ohne doch selbst immer >streng wissen-
schaftlich« zu sein. Dieses Spektrum ist das Feld einer Kunst der De-
monstration, die fortan inmitten der Wissenschaft insistiert — angesie-
delt zugleich im Kern ihres Kerngeschifts und in der peripheren Posi-
tion der Vermittlung.

2. Verzeitlichung von Evidenz: Diversion und Synchronisation

Besonders pragnant ldsst dieser Zusammenhang sich am Beispiel des
Lichtbildvortrags darstellen: In der zweiten Halfte des neunzehnten
Jahrhunderts gehort der Lichtbildprojektor zur Grundausstattung des
naturwissenschaftlichen ebenso wie des kunsthistorischen Hérsaals. In
Gestalt des Sonnenmikroskops oder des Skioptikons wird er zu einem
zentralen Instrument jener modernen Schulen, in denen die vielfalti-
gen Beziehungen zwischen Wissen und Sehen, Sehen und Erkennen -
jenseits der alten Selbstverstdndlichkeiten — nun allererst einstudiert
werden sollen (vgl. Stein 1887; Grimm 1980; Dilly 1994). Zudem zeigt
das Repertoire des Projektoren- und Lichtbildversandhandels, das in
der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts »Views from Nature« ebenso
umfasst wie »Illustratives« zu Themen der Poetik, der Geschichte oder
der Moral, welche bedeutende Rolle die Projektion im Szenario des po-
pularwissenschaftlichen Vortrags spielte. Auch die Protokolle der Bil-
dungsvereine sprechen eine klare Sprache: Jenes massenwirksame
Vortragswesen, das sich die Popularisierung der Wissenschaft zur Auf-
gabe macht und dabei ganz auf das Primat der Anschauung setzt, ist
ohne Lichtbildprojektion nicht denkbar (vgl. Ruchatz 2003: 244ff.). Da-
bei werden die Forderer des Lichtbildvortrags nicht mtude, den er-
staunlichen Effekt der Zusammenschau zu beschwoéren. Bei dem
Kunsthistoriker Herman Grimm heit es beispielsweise: »Jeder Zuho-
rer empfangt, durch die Dunkelheit isoliert, diesem Anblicke einsam
gegeniiber, vollig ungestort die Erklarung des Werkes aus diesem sel-
ber.« (zit. n. Wenk 1999: 302). Qua Verdunkelung sind die Betrachter
voneinander isoliert und sehen doch gleichzeitig, eine genuin moderne
gesellschaftliche Gruppenformation entsteht. Zusammenschau meint
hier aber vor allem, dass die Zuhorer gleichzeitig sehen und héren: Sie
sehen das Lichtbild, horen den Vortragstext und erleben prazise das
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Zusammenkommen von Rede und Ansicht als Ereignis der Evidenz —
im Sinne einer »Erklirung des Werkes aus diesem selber«. Dieses Er-
eignis der Evidenz bezieht seine Wirksamkeit nun jedoch gerade da-
raus, dass Rede und Anschauung eben nicht eines sind, sondern zu-
ndachst auch medientechnisch voneinander unterschieden. Erst da-
durch wird der Effekt ihres Einswerdens als quasi sekundare Figura-
tion der klassischen Figur der evidentia erfahrbar. Auf diese Weise wird
jener Bezug zwischen Bildern und Begriffen, der sich im Sinne eines
Fundaments der Erkenntnis nicht mehr begriinden lasst, im Lichtbild-
vortrag performativ hergestellt.

Ubertriagt man diesen Befund nun versuchsweise auf das populdre
Vortragswesen insgesamt, wird deutlich, dass dessen Funktion fiir die
Wissenschaft des 19. Jahrhunderts iiber die o6ffentliche Legitimation
wissenschaftlichen Tuns weit hinausgeht. Die Historikerin Ulrike Felt
schreibt:

»Denn in einer von beschleunigter Ausdifferenzierung und Spezialisierung gekennzeich-
neten Entwicklung wird diese Popularisierungstatigkeit fiir viele Wissenschaftler zur
Kompensation. Sie transformiert sich in einen alternativen Raum, in dem es mdglich
wird, verlorene Querverbindungen und Zusammenhange wieder herzustellen; in dem jen-
seits der immer starker standardisierten Regeln wissenschaftlichen Arbeitens die eigenen
Erkenntnisse neu gedacht, in dem spekuliert und gewagte Verbindungen hergestellt
werden konnen [...].« (Felt 2000: 186)

Das Primat der Anschauung, so ist zu ergdnzen, ist in diesem »Raumc«
zwar meist als ein Desiderat der Vermittlung, ein Zugestandnis an die
Nichtfachwelt markiert, hat aber zugleich eine ganz andere Aufgabe:
Was als Anschauliches scheinbar die nicht mehr vermittelbaren Kom-
plexitdten der Forschung in sich schlief3t, verbirgt immer auch die Kon-
tingenzen, aus denen die Wissenschaft ihre Sinnbeziige nun allererst
gewinnen muss, ist also immer auch Kompensation fiir eine Einheit des
Wissens, die nicht mehr ohne weiteres verfiigbar ist. Oder mit den
Worten Ludwik Fleks und dessen Studie zur »Entstehung und Entwick-
lung wissenschaftlicher Tatsachen«: »Gewissheit, Einfachheit, An-
schaulichkeit entstehen erst im populdren Wissen; den Glauben an sie
als Ideal des Wissens holt sich der Fachmann von dort. Darin liegt die
allgemeine erkenntnistheoretische Bedeutung populdrer Wissenschaft«
(Fleck 1980: 152).

Die Lichtbildprojektion ist nicht die einzige Technik der Aufmerk-
samkeit, die dabei als Zugestandnis an den ungeiibten Geist deklariert
wird und doch von entscheidender Bedeutung fiir die wissenschaftliche
Figuration von Evidenz ist. In seinem jlingsten Buch fasst Jonathan
Crary den Topos der Aufmerksamkeit als jenen Interventionsraum, der
in Folge der Tilgung der Selbstprdasenz der Welt fiir den Betrachter
entsteht (vgl. Crary 2002). Gerade die Fraglichkeit der Beziehung zwi-
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schen Begriff und Bild, Sehen und Erkenntnis pradestiniert die Wahr-
nehmung zu einem neuen Spielraum fiir Operationen der Macht. Um in
diesem Interventionsraum bestimmte Formen von Aufmerksamkeit
einzurichten, werden im 19. Jahrhundert Elemente und Faktoren der
Wahrnehmung isoliert und spezifische Formen der Synthese nahege-
legt. Die vielfach als Signum der aufkommenden Moderne beschwore-
ne Erfahrung der Zerstreuung und Fragmentarisierung muss daher
Crary zufolge immer auch im Kontext neu entwickelter Praktiken zur
Synthetisierung von Aufmerksamkeit begriffen werden, die sich im
Prozess einer Industrialisierung der Kontemplation verdichten.

Im Hinblick auf den oben skizzierten Zusammenhang ist diese Re-
lation fiir die wissenschaftliche Erkenntnis und ihre Darstellung fol-
gendermalien zu fassen: Wo die populdre oder didaktische Darstellung
von Wissenschaft Aufmerksamkeitstechniken zum Einsatz bringt und
dabei scheinbar Zugestandnisse an die Zerstreuung im Sinne der Un-
terhaltung macht, verweist dies doch immer auch auf eine prinzipielle
Diversion im Erkennen selbst — eine Diversion, die nichts anderes als
das Signum der verzeitlichten Evidenz ist. Ein Brief des jungen Hein-
rich von Kleist, der 1799 liber Probleme seines Studiums der Mathema-
tik berichtet, kann dafiir als Zeitzeugnis dienen: Hoére er, so schreibt
Kleist, der Beweisfiihrung seines Lehrers zu, so bilde sich in seiner
Seele

»der Entwurf eines anderen [Beweises], und die Abweichung von diesem macht eine sto-
rende Diversion in meinem Denkgeschafte, oder ich falle mit Lebhaftigkeit iiber einen
uns merkwiirdigen Umstand her, der noch nicht beriihrt worden ist, und mich unwillkiir-
lich beschaftigt, meine Aufmerksamkeit vom Ziele abzieht, [...].« (Kleist 1996: 45)

Traditionell ist Evidenz an das >Zugleich« gekoppelt; >evident« ist, was
augenblicklich und somit unbestreitbar ins Auge fillt. Kleists Erfah-
rung macht dagegen deutlich, dass die Figuration von Evidenz im Sze-
nario des Vortrags eine Synchronisation, eine komplexe Abstimmung
unterschiedlicher Prozesse aufeinander verlangt. Es ist insbesondere
diese Ebene zeitlicher Steuerung, auf der Techniken der Aufmerksam-
keit — wie etwa die Lichtbildprojektion mit ihrem Prinzip von Isolation
und Synthese — intervenieren. Alle entsprechend eingesetzten Medien
lassen sich mithin als Konfigurationen von Aufmerksamkeit und Ab-
lenkung lesen. Dies meint nicht nur moderne Apparaturen — auch und
gerade der Korper des Vortragenden kann als ein solches Medium in
Erscheinung treten, insofern sich an ihm die auf der Biithne des Vor-
trags vorzufiihrende »geistige Tdtigkeit< abzeichnet.

In einem Erlebnisbericht tiber den Vortrag des berithmten Berliner
Historiker Ranke heif3t es beispielsweise: »Der Wechsel seines Mienen-
spiels, die Unruhe seiner Hande, verrieten dem Zuhorer die bestandige
Arbeit seines Geistes« (zit. n. Fischer 1943: 161). Hier verwandelt sich
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der Lehrkorper in einen >body of evidence¢, an dem Koérperzeichen als
Zeichen eines Denkens in Aktion ablesbar werden, das als (mit)geteil-
ter Prozess der Erkenntnis den Zeugen im Auditorium in neuer Weise
involviert. Insofern dies gerade anhand der medialen Zasur geschieht,
in der die Referenz des Vortrags auf seinen Gegenstand unterbrochen
wird, handelt es sich hier jedoch auch um die Geburtsstunde der Figur
des zerstreuten Professors. David Friedrich Strauss berichtet von den
letzten Vorlesungen Hegels:

»Ich horte beide Vorlesungen bei ihm: {iber Geschichte der Philosophie und Rechtsphilo-
sophie. Sein Vortrag [...] war weit mehr ein lautes Sinnen als eine an Zuhdrer gerichtete
Rede. Daher die nur halblaute Stimme, die unvollendeten Sdtze, wie sie so augenblick-
lich in Gedanken aufsteigen mogen. Zugleich aber war es ein Nachdenken, wie man wohl
an einem nicht ganz ungestorten Orte dazu kommen mag, es bewegte sich in den be-
quemsten, konkretesten Formen und Beispielen, die nur durch die Verbindungen und
den Zusammenhang, in welchem sie standen, hohere Bedeutung erhielten.« (Strauss
1895: 8f.)

Ein Nachdenken, »wie man wohl an einem nicht ganz ungestorten Ort
dazu kommen mag« — Hegel erscheint als der zerstreute Professor par
excellence. Gerade insofern hier das Denken in actu vorgefithrt und
der Vortrag selbst zum Szenario der intellektuellen Anschauung wird,
wird er auch zu einem Szenario der Zerstreuung. Aufmerksamkeit und
Ablenkung gehen ineinander tiiber, ja scheinen einander wechselseitig
zum Nachweis zu dienen, bis das Ereignis der Erkenntnis von einem
Moment der Diversion nicht mehr zu unterscheiden ist.

3. Der Vortrag als Performance

Fiir den vielleicht groten Propheten der intellektuellen Anschauung,
Fichte, bleibt dies ein reines Argernis. Er klagt, fiir ein Publikum, das
nicht aktiv an der intellektuellen Anschauung teilnehme, sei »unser
ganzes Sprechen das Sprechen von dem reinen leeren Nichts, also sel-
ber ein leerer Schall, Worthauch, Lufterschiitterung und nichts weiter«
(zit. n. Oesterreich 1999: 117f). Ein affirmatives oder gar analytisches
Verhaltnis zu Zerstreuung inmitten der Erkenntnis zu entwickeln, ist
keine Sache des 19. Jahrhunderts. Dies geschieht erst, als Kiinstler des
20. Jahrhunderts den Vortrag als Performance entdecken und ihn ex-
plizit als solche in Szene setzen. So nimmt beispielsweise John Cages
»Vortrag liber nichts« den Faden prazise dort wieder auf, wo Fichtes
»Sprechen von dem reinen leeren Nichts« ihn zu verlieren fiirchtete
(vgl. Cage 1987). Cage thematisiert in diesem Vortrag das Strukturale
als Prinzip seiner Kompositionen und ldsst es zugleich in der Struktur
des Vortrags selbst wirksam und, wenn man so will, anschaulich wer-
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den. Diese spezifische Performanz des Vortragens wird jedoch vor al-
lem dadurch erfahrbar, dass Cage den Anspruch, Aussagen zu treffen,
schon im Titel des Vortrags »>tiber nichts« weitest moglich zuruicknimmt.
Dieser Figuration von Evidenz bleibt ihre Defiguration also immer
schon eingeschrieben.

Eine in gewisser Weise umgekehrte Strategie verfolgt der Perfor-
mer Joshua Sofaer in einer Vortragsperformance jlingeren Datums zum
Thema der Peinlichkeit. Anders als Cage kiindigt Sofaer explizit an, das
Thema seines Vortrags exemplarisch vorzufiihren, indem er das Gefiihl
der Peinlichkeit beim Publikum erzeugt. Natuirlich scheitert diese De-
monstration, denn entweder man ist gerade nicht peinlich bertihrt,
wenn man es sein soll, oder man ist es bereits, dies ist dann aber gera-
de nicht mehr exemplarisch. In der Folge kann der Vortragende eine
>angewandte« Theorie der Peinlichkeit gerade aus dem Scheitern seiner
Demonstration ableiten, und so arbeitet auch diese Vortragsperfor-
mance mit der Defiguration ihrer Evidenz. Ware nun eine vergleichba-
re Vortragsperformance zum Thema der Ablenkung vorstellbar, die das
Spiel von Aufmerksamkeit und Diversion in der Figuration von Evidenz
herausstellt, indem sie das Publikum erkldrtermaflen vom Thema der
Ablenkung abzulenken sucht?

In den vergangenen Jahren hatte das hybride Format der Vortrags-
performance Konjunktur. Doch insofern Vortragsperformances sich
formal gerade von den Konventionen wissenschaftlicher Vortragspra-
xis zu unterscheiden suchen, scheinen sie jene Performance, die der
wissenschaftliche Vortrag als Figuration von Evidenz ja immer schon
ist, zumindest ebenso sehr zu verstellen wie zu verhandeln. Auf genau
diese Performance des wissenschaftlichen Vortrags konzentriert sich
daher die Vortragsperformance »The Art of Demonstrations, die ich im
Jahr 2005 gemeinsam mit Matthias Anton entwickelt habe. Der zweite
Teil des vorliegenden Beitrags dokumentiert in Ausziigen den Text die-
ser Performance, die im Juni 2005 im Programm »Theater und Wissen-
schaft« der Hamburger Kampnagelfabrik Premiere hatte.

The Art of Demonstration
ZWEITE SZENE
Sibylle Peters tritt ans Rednerpult.
Guten Abend, herzlich willkommen zu »The Art of Demonstration.
Dies ist Matthias Anton und mein Name ist Sibylle Peters und wir wol-

len uns in der folgenden Stunde mit dem wissenschaftlichen Vortrag
als Performance beschaftigen. [...]
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Wie Sie moglicherweise bereits bemerkt haben, spricht die Person,
die Sie in diesem Augenblick sprechen sehen, nicht wirklich. Anders
formuliert: Ich spreche eigentlich nicht in diesem Augenblick mit Th-
nen, sondern sitze in meinem Atelier und spreche in ein Mikrophon,
wahrend die Person, die Sie sprechen sehen, im Playback-Modus zu
Thnen spricht. Wir werden das kurz demonstrieren: Sprecherin — bitte
den folgenden Satz nicht mitsprechen. Danke, und den folgenden Satz
bitte wieder mitsprechen. Dieses Verfahren mag Ihnen etwas merk-
wirdig erscheinen, tatsachlich steuern sich Vortragende aber meist
von einem anderen Ort aus fern. Normalerweise ist dies allerdings der
Schreibtisch, wo der zu sprechende Text in schriftlicher Form fixiert
wird. Man spricht deshalb ja auch von der Vorlesung.

Wir haben heute eine andere Form der Fernsteuerung gewahlt,
weil das reine Ablesen von Text ja im Allgemeinen nicht besonders be-
liebt ist. Schon immer galten die Vortragenden als besonders gut, die
ihr Ferngesteuertsein, also ihr Vorbereitetsein auf die eine oder andere
Weise verbergen konnten, die also frei vortragen konnten.

Matthias Anton platziert vor einer Live-Kamera eine Fernbedienung, de-
ren Bild neben die Vortragende an die Wand praojiziert wird.

Das ist ganz interessant, denn daran wird deutlich, dass der wissen-
schaftliche Vortrag nicht nur der Vermittlung bereits gegebenen Wis-
sens dient, denn dann ware ja gegen das reine Ablesen nichts auszu-
setzen. Vielmehr soll im Vortrag selbst etwas Neues passieren, es soll
sich etwas ereignen, Wissen soll als Erkenntnis sich ereignen. Der Vor-
trag steht also immer in einer Spannung zwischen Aufzeichnung und
Aktualisierung. Im Vortrag soll nicht nur etwas gesagt, sondern auch
etwas gezeigt werden. Das kann, muss aber nicht unbedingt, heien,
dass der Vortragende etwas vorzeigt, also ein Dokument, ein Artefakt,
ein Diagramm, ein Tafelbild oder ein Experiment. Auch schon im Sa-
gen selbst kann der Vortrag etwas zeigen; doch wahrend »Sagen< immer
heiflt, dass etwas gesagt wird, gibt es das Zeigen immer schon doppelt:
Zum einen kann etwas gezeigt werden, zum anderen kann sich etwas
zeigen, von selbst zeigen. Wenn im Vortrag also etwas passieren soll,
dann dadurch, dass Sagen und Zeigen so kombiniert werden, dass sich
dabei etwas von selbst zeigt, etwas Drittes.

Diesen Moment nennt man Evidenz: das, was sich zeigt, tritt aus
dem Verborgenen ans Licht. Und diesen Moment zu erzeugen, nennen
wir die Kunst der Demonstration. Die Kunst der Demonstration meint
also: Sagen und Zeigen so zu kombinieren, dass dabei etwas von selbst
sich zeigt.
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Matthias Anton legt folgende Aufschriften neben die Fernbedienung in die
Projektion: »Husten fiir Pause«, »Gdhnen fiir Vorspulen«. Mithilfe der
Fernbedienung setzt Matthias Anton die solchermafSen codierten Anwei-
sungen des Publikums in die Tat um.

In der abendldndischen Wissenschaft haben sich verschiedene Metho-
den der Demonstration entwickelt; und das, was sich zeigt, wird dabei
von Methode zu Methode anders bestimmt und anders genannt: Es
kann ein mathematisches Gesetz sein, oder ein Naturgesetz, oder eine
historische Wahrheit, oder auch das, was man die Intention des Kiinst-
lers genannt hat. Anders als man vermuten konnte, haben diese tradi-
tionellen Methoden jedoch keine scharf zu ziehenden Grenzen. Sagen
und Zeigen so zu kombinieren, dass dabei etwas sich zeigt, bleibt ein
Spiel, das sich nicht vollends beherrschen ldsst, und zwar auch des-
halb, weil es sich immer zwischen der Demonstration und ihrem Publi-
kum abspielt. Vielleicht haben Sie schon bemerkt, dass man als Hore-
rIn eines Vortrags manchmal mehr lernen kann, als die Vortragende
weill. Denn, wenn sich im Zuge des Vortrags etwas zeigt, ist das oft mit
einer Unentscheidbarkeit verbunden, die manchmal deutlicher und
manchmal weniger deutlich spiirbar wird: Man fragt sich, ob die Vor-
tragende das, was sich zeigt, tatsdchlich zeigen wollte; man fragt sich,
ob sich das, was sich mir zeigt, nur mir zeigt oder allen anderen auch;
man fragt sich, ob das, was sich zeigt, tatsdchlich das Produkt einer
methodischen Demonstration ist oder ob es vielleicht eher etwas mit
Stil oder mit Habitus oder mit einem zufdlligen Zusammenspiel von
Nebenumstdnden zu tun hat? Und die Kunst der Demonstration ist nun
nichts anderes als dieser seltsame Ubergang zwischen dem methodi-
schen Kern von Wissenschaftlichkeit und dem Rand, also eine Un-
schérfezone, aus der immer wieder neue Arten von Demonstration ent-
stehen konnen. Die Kunst der Demonstration ist damit das Verborgene,
das Geheime und zugleich das Offentlichste der Wissenschaft und sie
schiebt die Entscheidung dariiber, was nun eigentlich Wissenschaft ist
und was nicht, ein ums andere Mal auf.

Gerade wenn man nicht von Beruf >Wissenschaftlerin« ist, fragt
man sich oft, ob das, was sich einem zeigt, liberhaupt der Rede wert
ist? Schlieflich zeigt sich in gewisser Weise stdndig irgendwas. Ist das,
was sich mir zeigt, also wissenschaftlich relevant, oder habe ich mich
nur vom eigentlichen Punkt ablenken lassen? Tatsdchlich hat die
Kunst der Demonstration aber viel mit diesem Punkt zu tun, in dem
Aufmerksamkeit in Ablenkung umschldgt und umgekehrt.

Sagen und Zeigen so zu kombinieren, dass dabei etwas sich zeigt,
kann damit beginnen, dass eine selbstverstindliche Verbindung von
Sagen und Zeigen, also zum Beispiel, dass jemand, der mir etwas sagen
will, sich mir zugleich zeigen muss, auseinander genommen und in
neuer Weise zusammengefiigt wird. Dieses Auseinandernehmen und
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neu Kombinieren wirkt dann ablenkend und konzentrationssteigernd
zugleich. Und wenn man dann zugleich konzentriert und abgelenkt ist,
dann kann die Ablenkung unversehens in ein Moment der Evidenz
umschlagen.

Oder was meinen Sie? Vielleicht konnen wir das einmal testen?
Wer von Ihnen ist im Augenblick abgelenkt, bitte einmal die Hand he-
ben, wenn's geht, ja, nur zu.

Ja, vielen Dank, das ist ein sehr gutes Ergebnis, und das ist zugleich
unsere Handlungsanweisung an Sie, was den heutigen Vortrag angeht,
dessen Publikum Sie sind: Versuchen Sie bitte, zugleich abgelenkt und
konzentriert zu sein. — Vielen Dank.

VIERTE SZENE

Sibylle Peters tritt ans Rednerpult. Zuvor wurde ein Freiwilliger aus dem
Publikum rekrutiert, um wdhrend des nun folgenden Vortrags Notizen zu
machen. Per Live-Kamera werden diese Notizen iiber die Vortragende
projiziert. Auf dem Rednerpult erscheinen im Folgenden anatomische
Zeichnungen — in der Anordnung dem Koérper der Vortragenden hinter
dem Katheder entsprechend. In dieser Szene wird frei vorgetragen. Der
Jfolgende Text ist eine Rekonstruktion; er gibt nicht wieder, dass die Vor-
tragende zwischendurch zuweilen den Faden verliert.

Ein freier Vortrag liber den freien Vortrag
oder: eine kleine Theorie vom Lehrkorper

Die erste Art von Vorlesung, in der eine neuzeitliche Form von De-
monstration als Ereignis zelebriert wurde, war die Anatomievorlesung.
In einem abgedunkelten und architektonisch extra zu diesem Zweck
entworfenen Raum wurden Leichen getffnet — das Innere des Men-
schen kam zum Vorschein, das Verborgene kam ans Licht. Einige be-
deutende Anatomen vermachten ihren Korper nach ihrem Tod der
Wissenschaft, so wurden die Sezierenden zu Sezierten. Passend dazu
stand auf dem Vorsatzblatt der alten Anatomieatlanten der Satz »Nosce
te ipsum« — »Erkenne Dich selbst«.

Der Aufruf zur Selbsterkenntnis scheint die Anatomievorlesung mit
jener Form des Vortrags zu verbinden, die sich spater, um 1800 herum,
im Zusammenhang mit der Philosophie des Subjekts entwickelte, nam-
lich mit dem freien oder wie Schelling sagt, dem genetischen, dem le-
bendigen Vortrag: Beim lebendigen Vortrag sollte der Prozess der Er-
kenntnis am Beispiel des Vortragenden selbst anschaulich werden.
Auch hier scheint es also darum zu gehen, das verborgene Innere des
Menschen nach aullen zu kehren. Im Unterschied zur Anatomie ist die-
se Demonstration menschlicher Erkenntnis jedoch von vornherein ein
Selbstversuch: Der Vortragende ist zugleich Leiter und Objekt dessel-
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ben. Wohl vorbereitet soll sich der Vortragende doch vom Gang seiner
Gedanken leiten lassen, sich der allmadhlichen Verfertigung der Ge-
danken beim Reden aussetzen. Dabei lauft er Gefahr abzuschweifen,
abgelenkt zu werden, den Faden zu verlieren. Eine Gefahr, die sich in
der Figur des zerstreuten Professors mit seinen korperlichen Ticks
personalisiert.

Gegen die skizzierte Parallele zwischen Anatomievorlesung und
freiem Vortrag wédre einzuwenden, dass es im Fall der Anatomie um
den Korper und im Fall des freien Vortrags um den Geist geht. Doch:
Was ist es denn eigentlich, was sich zeigt, wenn der Vortragende den
Prozess der Erkenntnis an sich selbst demonstriert? Das Ereignis der
Erkenntnis muss sich von jenem Vorgang abheben, in dem der Vortra-
gende ein bereits gegebenes Wissen referiert. Damit das Ereignis der
Erkenntnis zur Erscheinung kommen kann, muss daher der Verweis
der Rede auf ihren Gegenstand unterbrochen werden. In dieser Unter-
brechung des Verweises kommt die Rede in ihrer Materialitat zur Er-
scheinung. Das Ereignis der Erkenntnis ist damit auch ein Moment, in
dem der Korper des Vortragenden als Medium zum Ereignis wird. Und
so bezeugen die Horer, die Schiiler in ihren Berichten nicht zuletzt ge-
rade das Stocken der Rede, das Blitzen der Augen, das Zucken der Mi-
mik.

Es ist die wissenschaftliche These, die Theorie, die Lehre, die tra-
diert, die niedergeschrieben wird und die in der Mitschrift als >Vorle-
sung« firmiert. Die Anekdote — anek dota, wortlich: das nicht Herauszu-
gebende - berichtet von etwas anderem, namlich davon, wie der Vor-
tragende sich im Zuge der Demonstration der Erkenntnis mit seiner
Person dem Publikum ausliefert, und davon, wie gerade dieses Moment
des sich Aussetzens die Bindung des Schiilers an den Lehrern begriin-
det, obwohl oder gerade weil der Korper des Vortragenden bis auf den
fiir die Rede funktionalen Teil vom Katheder verborgen und damit als
nicht Herauszugebendes, Personliches markiert ist. Das Ereignis der
Erkenntnis ist also zugleich ein Moment der Ablenkung, der Zerstreu-
ung, ein Moment, in dem die Mitteilung unterbrochen wird und aufs
Neue einsetzt — als >Mit-teilung¢, als etwas, das zwischen dem Vortra-
genden und dem Publikum geschieht. Ein Moment, den Studierende
immer wieder als Initiation in eine lebenslange Bindung an die Wis-
senschaft erlebt und beschrieben haben. So reproduziert sich im
Durchgang durch die Evidenz des Lehrkorpers zugleich die Korper-
schaft der Universitdt, die wissenschaftliche Gemeinschaft — lange Zeit
ein Madnnerbund, der den weiblichen Blick, Korper und Geist aus sei-
ner Reproduktion ausschloss.

Wenn die Korperlichkeit und damit die Sterblichkeit des Vortra-
genden gerade in jenen Augenblicken zur Erscheinung kommt, in de-
nen das Wirken des Geists selbst zum Ereignis zu werden scheint, so
klingt darin zugleich jenes alte europaische Todesritual an, bei dem es
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um die Aufhebung des Korpers in den Geist und zugleich um die Uber-
fiihrung des sterblichen Korpers in den Korper des unsterblichen
Werks geht. Im 19. Jahrhundert wird das Auditorium zu einem sakralen
Raum, in dem dieses Ritual vollzogen wird. Denn: Worin besteht die
Verpflichtung der Schiiler gegeniiber dem Lehrer, der sich auf der
Szene des Vortrags der Offentlichkeit aussetzt, um den Prozess der Er-
kenntnis am eigenen Leib zu demonstrieren? Es ist die Verpflichtung
des Bewahrens, die Verpflichtung, das, was im Prozess der Demonstra-
tion sich ereignet, dem Vergessen zu entreiflen, es niederzuschreiben,
so dass die Vorlesungsmitschrift schlieBlich posthum veroffentlicht
werden kann und zwar — das versteht sich — im Namen des Lehrers.
Auf diese Weise wird aus dem, was man als Produkt des Auditoriums,
des Vortragskollektivs begreifen konnte, das Werk des Vortragenden.
Ich danke Ihnen fiirs Mitschreiben.

SECHSTE SZENE

In der fiinften Szene hat Matthias Anton die Vortragende durch einen
Zaubertrick verschwinden lassen, genauer gesagt: er hat sie in ein weifSes
Seidentuch hineingezaubert. Nun entrolit er das Seidentuch und die Augen
der Vortragenden, die wie durch einen Spalt in den dunklen Kasten des
Auditoriums hineinschauen, werden (qua Projektion) darauf sichtbar.

Der erste Lichtbildvortrag fand ungefahr 1660 statt und erzdhlte von
der abenteuerlichen Reise eines Jesuitenpaters ins ferne China und zu-
riick. Den ersten Lichtbildprojektor, die Laterna Magica hat Athanasius
Kircher in seinem Buch Die grofSe Kunst von Licht und Schatten 1685
beschrieben. Schon kurz danach machte man den Vorschlag, die La-
terna Magica in Anatomievorlesungen einzusetzen. Die ersten Motive,
die mit der Laterna Magica projiziert wurden, sahen tatsachlich ein
bisschen nach Anatomie aus. Sie wurden jedoch nicht im Unterricht
eingesetzt, sondern dienten — wie so oft bei der Einfiihrung neuer Me-
dien — einem anderen Zweck, namlich der vermeintlichen Kommunika-
tion mit dem Jenseits, der Geisterbeschworung.

Die Leute gingen gern zur Geisterbeschworungsvorstellung, um zu
sehen, wie leicht man sich tduschen kann und um die Grenze zwischen
Tauschung, Wahrheit und Fiktion zu erkunden.

Damit wurde das Lichtbild zu einem Bild dafiir, dass wir die Welt —
wie Descartes und Kant im Verweis auf die Entdeckungen der opti-
schen Wissenschaft lehrten — niemals sehen wie sie ist, sondern immer
nur so, wie sie uns erscheint. Die Lichtbildprojektion bot eine Vorstel-
lung vom Konzept der Vorstellung selbst, eine Vorstellung von der in-
neren Anschauung, die wir uns von den Dingen machen. Evidenz — das
meint in der alten Rhetorik eine Art der Rede, die dem Horer das, wo-
von die Rede ist, innerlich vor Augen stellt. In der Lichtbildprojektion
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wurde dieses innere Anschaulichwerden selbst anschaulich. Dazu tragt
der Charakter des Lichtbilds bei: korperlose Erscheinung, Epiphanie,
zugleich aber auch Verlebendigung, im Sinne der Evidenz dessen, was
plotzlich klar vor Augen steht: ein Bild, das eher als Bild wirkt, denn
Bild ist, wie die Vorstellung selbst.

Die Lichtbildprojektion ist eine Technologie der Aufmerksamkeit,
eine Technologie, die bestimmte Faktoren von Wahrnehmung isoliert,
um sie dann in der gewunschten Weise wieder zusammenzusetzen.
Herman Grimm, einer der ersten Kunsthistoriker, glaubte deshalb so-
gar, dass man mithilfe des Lichtbildprojektors die Qualitdt eines Ge-
madldes iberpriifen konne, er betrachtete den Lichtbildprojektor als
experimentelle Anordnung dhnlich dem Mikroskop.

Das lag nahe, denn tatsachlich ist der Lichtbildprojektor auch als
Mikroskop genutzt worden. In Sigmund Theodor Steins Buch »Das
Licht im Dienste der wissenschaftlichen Forschung« von 1877 findet
sich unter dem Stichwort »Projektions-Experimente fiir den Unter-
richt« folgende Auflistung: » Wasserkurve zwischen Glasplatten«, »Pro-
jektionsbild magnetischer Kraftlinien«, »Projektion von Tonschwin-
gungeng, »Strahlenbrechung durch Glas«, »Projektion des Sonnen-
spektrums«, »Untersuchung lebender Wasserthiere«.

Der vielleicht schonste Moment der Evidenzproduktion in diesem
Zusammenhang stammt jedoch aus dem beriihmten Vortrag, den Louis
Pasteur 1864 im Rahmen der sogenannten »Soiree’de Sciences« an der
Sorbonne hielt, aus jenem Vortrag, in dem Pasteur die Bakterien ins
Leben rief und die These, dass Krankheitsherde spontan aus dem
Nichts entstehen kénnten, widerlegte. In diesem Vortrag kommt er auf
die Staubpartikel in der Luft als auf mogliche Trager von Bakterien, ja
mogliche Sendboten des Todes zu sprechen. Pasteur sagt:

»Wir sehen sie jetzt nicht, aus demselben Grund aus dem wir bei Tageslicht die Sterne
nicht sehen konnen. Aber wenn wir der Nacht erlauben uns zu umfangen und nur die
Staubpartikel erleuchten, werden wir sie ebenso klar sehen, wie die Sterne bei Nacht.
Verdunkeln wir also den Saal bis auf einen einzigen Lichtstrahl.«

Die Projektion auf dem Seidentuch fadet langsam ins Weifs. Die Vortra-
gende tritt im Riicken des Publikums auf.

Wenn Sie ganz nah an den Projektor schauen, sehen Sie die Staubpar-
tikel.

Die Projektion geht aus, eine sich drehende Spiegelkugel ldsst Lichtpunkte
durch den Raum kreisen.

Sternenstaub. Die Sterne sind ohnehin das allerbeste Thema fiir einen
Lichtbildvortrag und das Planetarium iiberhaupt das Schénste aller
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Auditorien. Aber ist Ihnen schon mal aufgefallen, wie merkwiirdig es
sich mit der Evidenz im Planetarium verhdlt? Der Rundkino-Effekt gibt
uns das Gefiihl, dass der Boden unter uns wegsackt, und deshalb
leuchtet uns ein, was normalerweise nicht spurbar ist, namlich die ko-
pernikanische Wende, die Bewegung im Punkt des Betrachters, dass
also die Erde sich dreht und nicht etwa der Sternenhimmel um uns he-
rum. Und dabei ist es doch gerade im Planetarium genau umgekehrt.

SIEBTE SZENE

Die folgenden Textabschnitte werden ausschliefSlich im Licht jeweils einer
Wunderkerze gelesen. Sobald die Wunderkerze heruntergebrannt ist,
stoppt die Vortragende, eine neue Kerze wird angeziindet und der ndchste
Abschnitt wird gelesen.

Eine kurze Geschichte vom Geistesblitz in sieben Wunderkerzen:

Eine der wichtigsten neuzeitlichen Arten der Demonstration ist das
naturwissenschaftliche Experiment. Wie die mathematischen und
geometrischen Demonstrationen, mit denen die abendlandische Kul-
turgeschichte des Demonstrierens beginnt, beruht auch das naturwis-
senschaftliche Experiment auf einer Idee von Evidenz. Es ist ein Ver-
fahren, das dazu fiihrt, dass etwas sich von selbst zeigt. Es bezieht sich
jedoch nicht auf ein universell-mathematisches Gesetz, sondern zeigt
eine RegelmaRigkeit, die den irdischen Dingen innewohnt. Richtet sich
die mathematisch-geometrische Demonstration eher auf die Konstruk-
tion eines zeitlosen, nicht der Verdnderung unterworfenen ...

Zunidchst hatte es das Experiment schwer, als wissenschaftliches Ver-
fahren anerkannt zu werden. Viele angesehene Gelehrte betrachteten
die Experimentalvorfiihrung anfanglich als eine Form von Zauberei.
Schlieflich wurden dabei Spezialeffekte vorgefiihrt, die in der Natur
iblicherweise gar nicht anzutreffen waren. Bestenfalls, so fand man
noch im 18. Jahrhundert, konnten Experimentalvorfithrungen der Ver-
anschaulichung von Wahrheiten dienen, die es zuvor durch Abstrak-
tion zu gewinnen galt. Man war deshalb der Ansicht, dass Experimen-
talvorfithrungen speziell in der Erziehung von Mddchen und Frauen
einzusetzen seien, die man fiir weniger ...

Experimentalvorfiihrungen waren denn auch zundchst keineswegs nur
eine Sache der Universitdten, sondern auch eine Sache der Jahrmarkte,
der Salons, der Geheimgesellschaften. In jedem Fall aber waren sie
Vortrédge. Ja, die Experimentalvorfiihrungen machten das Format des
Vortrags erst richtig populdr. Besonders beliebt waren die Experimen-
talvorfithrungen, in denen es um die Entdeckung der Elektrizitdt ging.
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Dabei wirkten Publikum und Demonstrator bei der Entwicklung neuer
elektrischer Vorrichtungen zuweilen zusammen. Dem Vernehmen
nach wurde sogar die Leidener Flasche, das erste Speichermedium fiir
Elektrizitdt, auf diese Weise entwickelt: Der Kaufmann Andreas Cu-
naeus ...

In den Vorfiihrungen der sogenannten Elektrisierer, die liber die Jahr-
markte zogen, passierte etwas, es ereignete sich etwas bisher nicht Ge-
sehenes, eine unsichtbare Kraft kam zur Erscheinung in Form eines
Blitzes, eines Funkenschlags. Diese Erfahrung verdnderte die Erwar-
tungen, die man an Vortrage hatte. Fortan sollte auch in den Vortragen,
die nur aus Worten bestanden, nicht mehr nur ein Text vorgetragen
werden. Auch hier sollte sich etwas Verborgenes zeigen — vielleicht in
Form eines Geistesblitzes, der plotzlich den Vortragenden und mit ihm
das ganze Auditorium durchzuckt. Mit der Elektrizitdt eréffnete sich
ein neues metaphorisches Feld ...

So verglich Heinrich von Kleist den Vorgang der »allmédhlichen Verfer-
tigung der Gedanken beim Reden« mit dem Vorgang der elektrischen
Aufladung und Entladung, wie er in der Leydener Flasche geschah.
Schlieflich hatte sich gezeigt, dass Menschen Elektrizitit leiten konn-
ten. Kurz nach Erfindung der Leydener Flasche, also 1746, hatte der
franzgsische Elektrisierer Nollet 180 Gardesoldaten in Anwesenheit
des franzosischen Konigs Ludwig des XV. einander bei den Handen
fassen und einen groflen Kreis um eine Leidener Flasche bilden lassen.
Dann elektrisierte er den ersten ...

Immer wieder hatten Elektrisierer ihrem Publikum ganz wortlich die
Haare zu Berge stehen lassen und gezeigt, wie elektrische Ladung tote
Frosche wieder in Bewegung versetzen konnte. Offenbar fléRte Elektri-
zitdt dem Nervensystem Leben ein. Und ging es beim lebendigen Vor-
trag nicht genau darum: dem Geist Leben einzufl6en, die geistigen
Krifte der Zuschauer zur Selbststdndigkeit zu erwecken? War der Vor-
trag also nicht tatsdchlich eine besondere Form, Elektrizitdt fliefen zu
lassen? Statt lediglich liber Elektrizitdt vorzutragen, schienen die Expe-
rimentalvorfithrungen der Elektrisierer ...

Wozu Elektrizitdt dariber hinaus gut sein konnte, davon hatten die
friithen Elektrisierer {ibrigens keine besonders genaue Vorstellung.
Man warf ihnen daher vor, dass der elektrische Experimentalvortrag
trotz aller Versprechen doch eigentlich nur ein Spektakel sei. Kann
man den Experimentalvortrag der Elektrisierer also vielleicht als das
erste in der Reihe der elektronischen Unterhaltungsmedien betrach-
ten? Ein Medium, das in der Vorfithrung der elektrischen Effekte
nichts anderes tut, als allméhlich herauszufinden, wie es selbst mittels
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Elektrizitit kommunizieren kénnte? Haben wir es hier mit dem ersten
Medium zu tun, das selbst die Message ...

ACHTE SZENE

Wihrend des folgenden Texts wird die Stimme der Vortragenden mit ei-
nem Voice-Changer verdndert und erscheint allmdhlich immer tiefer.

Mit dem kleinen Dorf Hydesville im Staate New York war nicht viel los,
bis in den 1840er Jahren die erste Telegraphenleitung der USA den Ort
durchquerte. Bald darauf trat im Haus der Schwestern Fox ein {iberna-
tiirliches Phanomen auf: Scheinbar aus dem Nichts wurden Klopfzei-
chen laut, die sich als ein quasi-telegraphischer Kanal aus dem Jenseits
entpuppten. Der Kanal schien sich alsbald iiberall dort zu 6ffnen, wo
die Schwestern Fox auftauchten. Die Kunde verbreitete sich schnell
und so gingen die Schwestern Fox auf Vortragsreise, um ihre Klopf-
kommunikation landauf landab fiir die Kontaktaufnahme mit Verstor-
benen zur Verfiigung zu stellen. Irgendwann stellte sich heraus, dass
die Schwestern das Klopfen mit einer virtuosen Form des Tapdances
selbst erzeugten. Nichtsdestoweniger begriindete ihr 6ffentliches Auf-
treten eine Bewegung: Uberall in den USA traten nun Dutzende von
weiblichen Medien an die Offentlichkeit und beanspruchten, die Toten
finden in ihnen eine Stimme. Dabei erwies sich die quasi-telegraphi-
sche Klopfkommunikation schnell als zu umstdndlich: Vor ihren Auf-
tritten fielen die Rednerinnen kurzerhand in Trance, traten ans Red-
nerpult und lieBen dann die Toten frei zum Publikum sprechen. Auch
was die Toten den Lebenden zu sagen hatten verdnderte sich; es wurde
ausfihrlicher, fundierter, nahm mehr und mehr die Form vollstandiger
Vortrage an; etwa zum Thema der Transzendentalphilosophie oder der
Astronomie oder der Sklaverei.

Dieses Foto zeigt Achsa White Sprague, eine besonders erfolgrei-
che Vortragende dieser Zeit. Ihre Auftritte machten Eindruck, und be-
merkenswert ist, dass kein Anwesender sie jemals des Betrugs bezich-
tigt hat. Warum eigentlich nicht? Um das zu erkldren, gilt es sich zu
vergegenwartigen, dass Frauen niemals zuvor vom Katheder aus das
Wort an ein gemischtgeschlechtliches Publikum gerichtet hatten. Da-
mit war die pure Tatsache, dass eine junge Frau in eloquenter und
fundierter Weise liber philosophische und wissenschaftliche Themen
sprach, bereits Beweis genug, dass tatsachlich ein toter Mann durch sie
sprach. Und es war tatsachlich dieser Kniff, mit dem Frauen erstmals
in grofBer Zahl das Katheder eroberten — als Medien traten sie auf die
Szene des Vortragswesens.

Den nun folgenden Simulationsversuch wollen wir daher dem An-
denken von Achsa White Sprague widmen.

217



Sibylle Peters

Am Rednerpult werden zwei Antennen ausgefahren, ein elektrischer Kon-
takt wird hergestellt, ein Tuner angebaut.

Wir werden nun — mit Threr Unterstiitzung — versuchen, den Geist eini-
ger verstorbener Vortragender zu beschworen. Dafiir haben wir das
Katheder in einen elektromagnetischen Vortragsempfanger umgebaut.
Der Versuch wird folgendermafien vor sich gehen.

Durch unsere gemeinsame Konzentration werden wir den Geist ei-
ner Vortragenden oder eines Vortragenden zundchst dazu bringen, sich
hier auf dieser Tafel, die Sie hier projiziert sehen konnen, zu manifes-
tieren und zwar mit ihren oder seinen Initialen.

Wir werden diese Initialen dann in den Vortragsempfanger einge-
ben, um die richtige Frequenz einzustellen. Ich gehe davon aus, dass
Sie mit der Methode, Geisterstimmen aus dem Ather zu empfangen alle
mehr oder weniger vertraut sind und werde hier nicht weiter ins Detail
gehen. Sind Sie bereit?

Versuch folgt.

Der Vortragsempfinger wird eingeschaltet — Rauschen. Auf der Tafel er-
scheint nach einiger Zeit die Signatur »HA«. Die Buchstaben werden in
den Tuner eingegeben. Eine historische Aufnahme tritt aus dem Rau-
schen hervor:

»Das Wagnis der Offentlichkeit scheint mir klar zu sein: Man exponiert
sich — im Lichte der Offentlichkeit — und zwar als Person. Wenn ich
auch der Meinung bin, dass man nicht auf sich selbst reflektiert in der
Offentlichkeit erscheinen und handeln darf, so weif8 ich doch, dass im
Handeln die Person in einer Weise zum Ausdruck kommt, wie in kei-
ner anderen ... — im Handeln und Sprechen, das Sprechen ist eine
Form des Handelns — wie in keiner anderen Tatigkeit. Also das ist das
eine. Das zweite Wagnis ist: Wir fangen etwas an, wir schlagen unseren
Faden in ein Netz der Beziehungen; was daraus wird, wissen wir nie.
Wir sind alle darauf angewiesen zu sagen, »Herr, vergib Thnen, was sie
tun, sie wissen nicht, was sie tun«. Das gilt fiir alles Handeln, einfach
ganz konkret, weil man es nicht wissen kann. Das ist ein Wagnis. Und
nur wiirde ich sagen - abschliefend — dass dieses Wagnis nur moglich
ist, im Vertrauen auf die Menschen. Das heif$t in irgendeinem, schwer
zu fassenden, grundséatzlichen«

Rauschen.
Ein zweiter Versuch mit dem gleichen Procedere. Die Signatur »JD« er-

scheint.
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»This will, no doubt, be like a profession of faith. The profession of
faith of a professor who will act, as if he were nevertheless asking your
permission to be unfaithful or act like a traitor to his habitual practice.
So here is the thesis, in direct and broadly simple terms, that I will
submit for your discussion. In truth it will be less a thesis or even an
hypothesis but a declaring of engagement, an appeal in the form of a
profession of faith, faith in the university and within the university
faith in the humanities of tomorrow. ... To link in a certain way faith to
knowledge, or faith in knowledge, is to articulate movements that could
be called performative with constative, descriptive or theoretical
movements. A profession of faith, a commitment, a promise, an as-
sumed responsibility, all that calls not upon discourses of knowledge,
but upon performative discourses that produce the events they speak
of. One will therefore have to ask oneself, what >professing« means,
what is one doing, when performatively one professes, or when one ex-
ercises a >profession¢< and singularly the profession of >professor«. I will
thus rely, and at length, on Austin’s classic distinction between perfor-
mative speechacts and constative speechacts. This distinction will have
been an event in this century, and it will first have been an academic
event, an academic event ...«

Rauschen.
NEUNTE SZENE

Der Vortrag wird offiziell fiir beendet erkldrt. Das Publikum wird jedoch
aufgefordert, Fragen zu stellen und zwar in schriftlicher Form. Die Fra-
gen werden — wieder mithilfe der Live-Kamera iiber die Vortragende pro-
jiziert. Die Vortragende antwortet, ohne die Fragen lesen zu konnen.

Eine Auswahl von Fragen, die bisher gestellt worden sind:

a) Was passierte mit den restlichen Soldaten, nachdem der erste elek-
trisiert worden war?

b) Es wurde gesprochen uiber Momente, in denen der Vortragende ab-
gelenkt ist und man selbst somit mehr aufpasst. Warum war dann
die Vortragende selbst so selten abgelenkt wihrend ihres Vortrags?

c) Wie funktioniert der Empfanger?

d) Was ist der Unterschied zwischen einer Lecture und einer Perfor-
mance?

e) Why was the beginning so good?

Die Antworten:
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a)

Vielen Dank, es ist sehr freundlich, dass Sie mich danach fragen.
Also, die Vortrdage, die mir am meisten bedeuten, sind diejenigen,
die in gewisser Weise uiber sich selbst sprechen, die also nach dem
Prinzip der Selbstexemplifikation verfahren. Wie der eben gehorte
Vortrag von Jacques Derrida, in dem er iiber den Akt des >professer«
spricht und sich damit im Akt des Vortragens, des >professers, ge-
wissermallen selbst zum Beispiel wird. Ein anderes Beispiel ist die
beriihmte Antrittsvorlesung von Michel Foucault »Die Ordnung des
Diskurses«, die damit beginnt, dass Foucault von dem Diskurs, dem
Vortrag spricht, den er selbst gerade zu halten beginnt.

Ja, es freut mich, dass Sie auf die politische Dimension noch einmal
hinweisen. Mir ist der Vortrag in diesem Zusammenhang vor allem
als Schnittstelle zwischen Wissenschaft und Offentlichkeit wichtig.
Moderne Wissenschaft basiert ja prinzipiell darauf, dass jede Stim-
me, die ein Argument vortragen will, Gehor finden muss. Allerdings
wissen wir genug uber Disziplinen und Diskurse um sicher zu sein,
dass wissenschaftliche Einrichtungen selbst diesem Anspruch kaum
gerecht werden. Deshalb ist es von Bedeutung, dass gerade der 6f-
fentliche Vortrag ein Format ist, das immer schon besonders inten-
siv von Leuten genutzt wurde, die in den wissenschaftlichen Insti-
tutionen keinen Platz fanden. Oft haben solche Leute eine Art para-
sitdrer Strategie entwickelt und sich selbst in den Dienst der soge-
nannten Popularisierung der Wissenschaft gestellt, das heif§t sie
haben sich als Mittler zwischen der disziplindren Wissenschaft und
der Offentlichkeit in Szene gesetzt, um auf dieser Basis ihre eige-
nen, womoglich abwegigen Theorien in den 6ffentlichen Diskurs
einzuschleusen.

Sicher ware das denkbar, zum Beispiel in einer Art >Vortrags-Kara-
oke«: In einer nach vorne offenen Kabine miisste der Besucher ei-
nen Kopfhorer aufsetzen und kénnte dann zwischen verschiedenen
prominenten historischen Vortragen wdahlen, die eingespielt wer-
den — horbar nur fir den Besucher. Der Besucher hitte dann die
Aufgabe, den Vortrag durch seine eigene Stimme an die Umgebung
zu Ubertragen, den Vortrag also mitzusprechen. Man konnte in der
Einspielung jeweils Pausen programmieren, so dass der Besucher
daruber hinaus die Moglichkeit hétte, die Pausen mit eigenen Wor-
ten zu fiillen.

Kennen Sie dieses Spiel, bei dem eine Person so vor der anderen
steht, dass die Arme der hinteren Person als Arme der vorderen
Person erscheinen? Die hintere Person denkt sich dann einen Be-
griff aus, iiber den die vordere Person vortragen soll. Und wahrend
die vordere Person vorzutragen beginnt, ohne zu wissen woriber
eigentlich, gibt die hintere Person der vorderen Person nur mittels
ihrer Gestik zu verstehen, wovon die Rede sein soll beziehungswei-
se ob die Vortragende auf dem richtigen Weg ist oder nicht. Ich
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meine ..., ich denke, man muss sich das ganz konkret vorstellen: vor
- hinter.

e) Das ist eine sehr gute Frage, die ich nicht durch eine Antwort ver-
derben mochte.
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