Zeit, Performanz und die ontosemantische
Struktur des Kunstwerks

ConsTANZE PERES, DRESDEN

Die Relation von ,Zeit* und ,Kunst® erdffnet ein multiples Bezugsteld.
Es ist auf der einen Seite von der Struktur des Kunstwerks und den un-
terschiedlichen Symbolisierungsmodi der Kiinste markiert, auf der ande-
ren Seite von der phinomenalen und theoretischen Perspektive auf , Zeit®.
Das Thema soll in funf Schritten entwickelt werden: 1. Im ersten Schritt
wird eine ontologische Struktur des Kunstwerks skizziert, die Temporalitit
als Konstituens enthilt. II. Indem die Konstitution des Kunstwerks naher
als Symbolisierung charakterisiert wird, ist die ontologische Struktur des
Kunstwerks im zweiten Schritt genauer als ontosemantische Struktur zu
bestimmen, die Performanz als Konstituens enthalt. III. Im dritten kurzen
Schritt ist zu kliren, in welchem Sinne der Ausdruck ,Zeit* relevant fur
Kunst im hier diskutierten Theoriekontext ist. IV. Im vierten Schritt wer-
den anhand von Beispielen kiinstlerisch symbolisierbare und symbolisierte
Aspekte von Zeit(theorien) erldutert. V.Im fiinften Schritt méchte ich ein
aufsehenerregendes Kunstprojekt vorstellen, das eine vielfiltige Bezugnah-
me auf temporale Aspekte exemplifiziert.

Die Veroffentlichung von Vortrigen nach einem Symposion eroffnet die
konstruktive Einarbeitung der in den Diskussionen aufgeworfenen Fra-
gen, Einwidnde und Widerlegungen in die schriftliche Fassung. Innerhalb
der funf Schritte dieses Beitrages werden deshalb an entsprechender Stel-
le sachlich mégliche wie auch tatsdchlich vorgebrachte Einwirfe dargelegt
und ihre Erwiderungen im Rahmen der vorliegenden Konzeption zumin-
dest skizziert.

I. Zeit und die ontologische Struktur des Kunstwerks

1. Die Struktur des Kunstwerks als eine dsthetisch-prozessuale
3-stellige Relation

Bisher war schon mehrfach von ,Struktur® die Rede. Da der Begriff in der
heutigen Philosophie (und Mathematik) in unterschiedlicher Weise verwen-
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det wird, ist seine hier geltende Bedeutung festzulegen. Danach ist ,Struk-
tur® im ontologischen Sinne der komplexe und intrinsisch in spezifischer
Weise geordnete Zusammenhang von Entititen bzw. einer bestimmten
Entitat. In diesem Sinne ist die Struktur der Entitat ,Kunstwerk® naher als
dsthetisch-prozessuale 3-stellige Relation zu kennzeichnen. Dabei enthilt
der Ausdruck ,prozessual® den temporalen Aspekt. Fir ,dsthetisch® kann
man einsetzen ,ganzheitlich sinnlich-emotiv-intellektuell, womit sowohl
jemandes Zugangsweise zu etwas als auch die Zuginglichkeit von etwas
niher charakterisiert wird. Entscheidend ist weiterhin die Tatsache, dafd in-
nerhalb dieser Relation jedes der drei Relata anders ontologisch bestimmt
ist als auflerhalb der 3-stelligen Relation: Innerhalb der Kunstwerks-Rela-
tion ,,Guernica® isz Picasso eine andere — spezifisch kiinstlerische — Entitit
als in der personlichen Paar-Relation mit Dora Maar. D.h. das Verhiltnis
jedes Relatums zur 3-stellig relationalen Gesamtentitit ist kein duflerlich-
kompositionales, sondern ein intrinsisch-kontextuales Verhiltnis. Dies ist
so aufzufassen, daf} keines der konstituierenden Relata ohne die anderen
Relata existieren konnte oder positiv ausgedriickt, daf’ jedes Relatum nur
im Kontext der ganzheitlichen relationalen Entitit ,Kunstwerk® existiert
und von daher zu bestimmen ist.

Je nachdem, welchen Term man an die Subjektstelle des Satzes setzt, lift
sich die prozessuale 3-stellige Relation in ihrer einfachsten Form in drei
Versionen ausdriicken, in einer produktionsisthetischen, einer werkdsthe-
tischen und einer rezeptionsisthetischen Version (vgl. Peres 2000, 27 ff.):

V lae prod: | Jemand produziert — etwas als Kunstwerk X — fiir jemanden, der es
als (dieses) Kunstwerk X;_,, realisiert

V 2ae werk: | Etwas als Kunstwerk X — wird von jemandem produziert — fiir je-
manden, der es als (dieses) Kunstwerk X;_, realisiert

V 3.erez: | Jemand realisiert als (dieses) Kunstwerk Xy, — etwas (als Kunst-
werk X) — das von jemandem als Kunstwerk X produziert wird.

2. Die drei Relata
Die 3-stellige Relation ist, der Einfachheit halberin der Reihenfolge V1 ¢ prods

naher zu erliutern:
1. Relatum: Die Instanz, die ,etwas produziert®, kann Produzent oder
Konstituent 1. Stufe genannt werden. Das sind z.B. Komponisten, Maler,
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Performer, Installationskinstler, Schriftsteller, Bildhauer usw. Diese Instanz
produziert immer etwas fiir jemanden. Das ist nicht gleichbedeutend mit
spezifischen Rezipienten, sondern meint lediglich Adressaten iberhaupt.
Es gibt immer mindestens einen Adressaten und das ist der Kiinstler, der
mit und nach der Beendigung des Schaftensprozesses in Bezug auf die ab-
geschlossene Schopfung nicht mehr als Kiinstler fungiert. Er hat dann so-
zusagen ,die Seite gewechselt’ und ist zum (hidufig) ersten Rezipienten des
Resultates des Schaffensprozesses geworden.

2. Relatum: Traditionell wurde in der Asthetik das, was jemand produ-
ziert, als individuelles und singuldres ,,Kunstwerk® bezeichnet. Das Problem
ist bekanntlich, dal dieser Begriff eine ganze Reihe von Kunstwerken ver-
tehlt. Zu diesem Typ des Kunstwerks gehdren ein- oder mehrfach vollzo-
gene Performances, die den Zuschauer als ko-agierende Instanz einbeziehen,
ohne deren aktive Teilnahme die Performance nicht funktionieren wurde.
Aber auch die musikalische Partitur und der dramatische Text bené6tigen
den Prozef ihrer jeweiligen Auffihrung fiir (oder mit) jemanden, um Mu-
sik- oder Theater-Kunstwerk zu sein.

Deshalb bezeichne ich das ,Etwas®, das der Kunstler als Kunstwerk X
produziert, als ,Kunstwerk-Schema®, das Interpretation bendtigt, um ein
vollstindiges Kunstwerk zu sein. Dieses Schema ist nicht abstrakt, wie der
Ausdruck ,,Schema® vielleicht suggerieren mag, sondern es ist singulir und
durch seinen Urheber als unvollstindig bestimmt, d. h. dazu bestimmt, durch
seine verschiedenen Interpretationen individuell vervollstindigt zu werden.
Derart ist das singulire und unvollstindig bestimmte Kunstwerk-Schema of-
fen fiir alle seine Realisationen.

Entscheidend ist aber, daf} auch die Kunstwerke, die durch sich selbst
vollstindig bestimmt zu sein scheinen — wie etwa Gemilde, Skulpturen,
Romane oder Gedichte — ebenfalls singulire und unvollstindig bestimm-
te Kunstwerk-Schemata und offen fuir alle ihre Realisationen sind. Wenn
es, sagen wir, 50 Interpretationen von Giorgones Gemilde ,La tempesta®
oder von Thomas Bernhards Roman ,,Wittgensteins Neffe“ gibt, dann kann
man nicht sagen, es gebe das eine Kunstwerk ,La tempesta“ oder das eine
Kunstwerk ,Wittgensteins Nefte“. 50 Betrachter werden , La tempesta“ un-
terschiedlich sehen und erleben. 50 Leser werden sich z. B. den Neffen in
der Klinik, seine Gestik, die Farben und Gertiche der beschriebenen Situa-
tionen oder die Stimmen der handelnden Personen unterschiedlich vorstel-
len, d. h. imaginativ ihre Romanwelt des Romans schaften. In beiden Fillen
haben wir 50 mehr oder weniger differierende Realisationen, d. h. indivi-



366 ConsTAaNZE PERES

duell realisierte Kunstwerke X;_so und fiir ,.X“ setzen wir im ersten Fall ,La
Tempesta“ und im zweiten Fall ,Wittgensteins Nefte“ ein.

Die Offenheit fiir die Vielfalt der Realisationen impliziert nicht Belie-
bigkeit. Das singulire und unvollstindig bestimmte Kunstwerk-Schema ver-
bietet die Moglichkeit irgendwelcher Interpretationsakte und verhindert
ein ,anything goes®. Immer sind es Realisationen dieses singuldren Kunst-
werk-Schemas. Man kann eben nicht ,L.a Tempesta“in der Betrachtung als
Frichtestilleben und ,Wittgensteins Neffe® im lesenden Imaginieren als
Gottermythos oder Comic realisieren.

3. Relatum: In jeder Kunstwerks-Relation gibt es eine Instanz, die das
Kunstwerk-Schema als bestimmtes Kunstwerk erfihrt und individuell
vervollstindigt. Diese Instanz ist ebenfalls mehr oder weniger produktiv,
denn bereits beim Betrachten einer kinstlerischen Photographie, beim An-
horen einer Symphonie oder beim imaginierenden Lesen eines Romans
sind selektierende, akzentuierende, 16schende und erginzende Prozesse
im Spiel. Wir realisieren jeweils eine Welt-Version der, vielleicht nah bei-
einander liegenden, aber verschiedenen Realisierungsmoglichkeiten des
gegebenen Kunstwerk-Schemas. Deshalb nenne ich die Instanz, die et-
was als Kunstwerk X;_, realisiert, Konstituent 2. Stufe, KoKonstituent oder
KonProduzent.

In musikalischen, theatralen und dhnlichen Kunstwerken bedarf es zu-
sitzlich einer medialen Instanz. Dirigenten, Performer, Musiker, Tinzer,
Choreographen, Drucker, Schauspieler etc. sind die &instlerischen Konsti-
tuenten 2. Stufe, KonProduzenten oder KoKonstituenten des Kunstwerks
Xj_,. Innerhalb dieser Konstellation riickt der nicht-kiinstlerische Konsti-
tuent eine Stufe weiter. Er wird zum Konstituenten 3. Stufe (KonKoKonsti-
tuent oder KoKonProduzent) des Kunstwerks X;_,,, .

Im Uberblick stellt sich die ontologische Struktur des Kunstwerks ge-
nauer so dar:
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3-stellige - | Relatum 1 Relatum 2 | Relatum 3
prozessuale
Relation

jemand etwas als | fiir jemanden, der es als (dieses)
Bereich 4 produziert Kunst- Kunstwerk X;_,, realisiert

ereic
werk-
Schema X

(einfach) der (kiinst- Kunst- der (nicht-kiinstlerische) Konsti-
kokonstitu- | lerische) werk- tuent 2.Stufe kokonstituiert
ierende Konstituent | Schema X | ein Kunstwerk X;_,
Kiinste 1.Stufe pro-

duziert
doppelt ko- | der (kinst- Kunst- der (kiinst- | der (nicht-kiinst-
konstituie- | lerische) werk- lerische) lerische) Kons-
rende Kunste | Konstituent | Schema X | Konstituent | tituent 3.Stufe

1.Stufe pro- 2.Stufe kon- | kokonstituiert das

duziert produziert Kunstwerk

das Kunst- Xiony_,
werk Xq_,,

Die hier entwickelte Struktur des Kunstwerks wirft eine Fille von Proble-
men auf, von denen nur zwei als zentral herausgegriffen werden. Beide sind
so komplex, dafd sie einer eingehenden Diskussion bediirften. Die folgende
knappe Darstellung kann deshalb nur die Richtung angeben, in der die
Konzeption weiterzuentwickeln ist, aus der heraus die aufgeworfenen Fra-
gen zureichend beantwortet werden kénnen.

3. Kunstphilosophischer Einwand

Eine wichtige Frage, die im Rahmen einer Produktionsisthetik an die hier
vorgelegte Konzeption der dreistelligen Struktur des Kunstwerks herange-
tragen werden kann, lautet: Wo haben in dieser Struktur des Kunstwerks
die spezifische Kreativitit und die auflergewohnliche Leistung von Kiinst-
lern ihren Ort? Oder anders ausgedriickt: Gibt es einen Unterschied in den
kreativen Prozessen der zwei bzw. drei Instanzen und wenn ja, wie ist er zu
fassen?

Die Antwort ist so zu skizzieren: Das genuin Kreative im Sinne des Er-
schaffens von Etwas vermindert sich von Stufe zu Stufe. Dabei wird der
Gradunterschied zwischen dem kiinstlerischen Produzieren 1. Stufe und



368 ConsTaNZE PERES

dem kiinstlerischen Konproduzieren 2. Stufe bereits grof sein, aber er wird
relativ geringer ausfallen als zwischen diesen beiden Hervorbringungspro-
zessen und dem des nichtkiinstlerischen KoKonstituenten. Neben diesen
graduellen Unterscheidungen aber besteht der kategoriale Unterschied dar-
in, daf’ die Realisation des jeweiligen Kunstwerks durch den bloflen ko-
konstituven Rezeptionsakt (3. Stufe) kein eigenstindiges, kinstlerisches
Produkt fir andere hervorbringt und sezzz. Dem konnte entgegengehalten
werden, dafd Kunstwissenschaftler und -kritiker ihre theoretisch fundierten
Interpretationen schriftlich niederlegen, 6ffentlich zuginglich machen und
damit fir andere hervorbringen. Das ist richtig, aber damit handelt es sich
eben per definitionem nicht um kinstlerische, sondern um kunstwissen-
schaftliche Produkte. Deren Rezeption kann allerdings hilfreich fiir das Er-
leben von Werken sein und derart in verarbeiteter Form (z. B. in einem
durch das Wissen um die ikonographische Entschlisselung verinderten
Sehen eines Gemildes) in den KoKonstitutionsprozess von Kunstwerken
eingehen. Auch kdnnte man sich vorstellen, dafy jemand, von der Lekti-
re von ,Wittgensteins Neffe“ angeregt, anfingt, beispielsweise Comics zu
zeichnen: In dem Moment aber, wo er den Roman nicht nur in der lesen-
den Imagination realisiert, sondern zeichnend in Comics #ransformiert, ist
er bereits je nach Ausfihrung entweder zum kinstlerischen Produzenten 2.
Stufe dieses Romans (z. B. Illustrator) oder sogar zum kiinstlerischen Pro-
duzenten 1. Stufe eines neuen Kunstwerk-Schemas geworden.

4. Ontologischer Einwand

In einigen Diskussionen mit Lorenz Bruno Puntel wurde die Frage nach
der Identitit des so konzipierten Kunstwerks vertieft. Ontologisch kann
nimlich eingewandt werden: Wenn es der vorliegenden Kunstwerk-Struk-
tur zufolge unzihlige Realisationsméglichkeiten eines Kunstwerk-Schemas
wie der ,Mona Lisa“ von Leonardo da Vinci oder der ,Winterreise“ von
Franz Schubert und bereits eine bestimmte Anzahl faktischer Realisationen
gibt: Was ist oder worin besteht die Identitit des Kunstwerks ,,Mona Lisa“
oder der ,Winterreise“? Anders ausgedriickt: Wie steht es mit der Identitit
der Kunstwerke ,Mona Lisa“ und ,Winterreise“ durch alle ihre Realisati-
onen und alle Zeiten hindurch und wie kann das Verhiltnis der jeweiligen
Realisationen untereinander gekennzeichnet werden?

Dieser Einwand ist schwerwiegender und komplexer als der erste, da es
sich um ein Subproblem der allgemeinen ontologischen Frage nach dem
Sein bzw. der Seinsidentitit von etwas handelt. Sie tritt in vielen Spiel-
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formen auf, von denen hier die Frage nach dem Verhiltnis von Universale
und Instantiierungen oder von type und tokens bzw. Typ und Vorkomm-
nissen eine Losungsrichtung vorzugeben scheint. Richard Wollheim hat
diese Frage allerdings weitgehend in der Einschrinkung auf die sogenann-
ten nichtmateriellen Kinste (z. B. Musik) behandelt (vgl. Wollheim 1982,
76 f.).

Innerhalb der vorliegenden Konzeption jedoch greifen diese Verhiltnis-
bestimmungen nicht (am nichsten kommt vielleicht der Ansatz von Schmii-
cker 22005a): Prima facie bote sich das Kunstwerk-Schema als Kandidat
fir dasjenige an, was an den Kunstwerken ,Mona Lisa“ und ,,Winterrei-
se“ durch alle ihre Realisationen und alle Zeiten hindurch der je identisch
bleibende Orientierungspunkt bleibt. ,Orientierungspunkt® triftt zu, ,,iden-
tisch bleibend® nicht: Konzipiert man nidmlich die 3-stellige Relation des
Kunstwerks ontologisch konsequent, so kann nicht eines der Relata — in
diesem Fall das genuin erschaffene Kunstwerk-Schema — fiir sich bean-
spruchen, identisch zu sein und zu bleiben, wihrend seine Realisationen je
andere bzw. sich verindernde Entititen sind. Als ein konstitutives Element
der Gesamtrelation, d. h. als relationale Entitit ist es produziert von einem
Urheber, offen fir alle seine Realisationen und in jeder Realisation anders
konstitutiv. Deshalb muf} gesagt werden: Das Kunstwerk-Schema und alle
seine Realisationen durch alle historischen Zeiten ,bis in alle Ewigkeit®
konstituieren zusammen die individuelle, komplexe und identische Totali-
tat des Kunstwerks ,Mona Lisa“ oder ,Winterreise“. Oder noch anders: Das
Kunstwerk, also die ,Mona Lisa“ bzw. die ,Winterreise“ is# die individuelle,
komplexe und identische Totalitit des erschaffenen Kunstwerk-Schemas
und aller seiner mit-erschaffenen Realisationen;_, (2. und 3. Stufe) iz der
Zeit.

Alle Realisationen;_, der ,Mona Lisa“ oder der ,Winterreise“ wiederum
konstituieren unabhingig von ihrer jeweiligen Beschaffenheit und (valua-
tiven) Qualitit dadurch die Kunstwerkstotalitit, daff sie Realisationen der
~2Mona Lisa“ oder der ,Winterreise® sind.

Um dartiber hinaus ihren internen Zusammenhang positiv zu beschrei-
ben, konnte man mit Wittgenstein sagen: Die Realisationen eines Kunst-
werk-Schemas bilden ein synchrones und diachrones dynamisches ,Netz
von Ahnlichkeiten® (PU §66) oder eine ,Mona Lisa-“ bzw. ,Winterrei-
se-Familie“, innerhalb deren sich die Familienahnlichkeiten innerhalb ei-
ner Subfamilie und Generation, aber auch tber die Generationen hinweg

y2ubergreifen und kreuzen“ (PU § 67). Der Vorteil der Familiendhnlichkeits-
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konstellation liegt darin, daf sie eine Bandbreite von ,fast zum Verwechseln
ahnlich® bis zu ,fast schon nicht mehr dhnlich® umfaft. Das sich unmittelbar
anschliefende Problem der Ahnlichkeitsériterien ist damit noch nicht ge-
16st, wire aber eigens und auf einer anderen, nimlich der epistemologischen

Ebene zu diskutieren (vgl. Puntel 2006, 3.2.2.4.1.3).

5. Temporale Phasen in der ontologischen Struktur des Kunstwerks

Im Rahmen der dreistellig-relationalen prozessualen Konstitutions-Struk-
tur des Kunstwerks gibt es auf diese Weise zwei bzw. drei temporale Pha-
sen:

TPhy die temporale Phase 1, innerhalb deren der Konstituent 1. Stufe
sein singulires und unvollstindig bestimmies Kunstwerk-Schema X
produziert, kurz: Konstitutions-Zeit;

TPh, die temporale Phase 2, innerhalb deren der Konstituent 2. Stufe
das Kunstwerk-Schema X als Kunstwerk-Schema X;_, realisiert,
kurz: KoKonstitutions-Zeit;

TPhs ggf. die temporale Phase 3, innerhalb deren der Konstituent 3. Stu-
te das Kunstwerk-Schema X als Kunstwerk-Schema X;_,,, _reali-
siert, kurz: KonKoKonstitutions-Zeit;

im speziellen Falle des 1—n wiederholbaren Abspielens von Fil-
men, Musikwerken auf Tontridgern etc. mufl die dritte tempora-
le Phase der horenden bzw. sehenden Realisierung eine zeitliche

Subcharakterisierung erfahren: TPhs, .

Einfach kokonstituierte Kunstwerke wie Gemailde, Skulpturen, Gedichte
etc. bendtigen nur zwei temporale Phasen: die Produktionszeit (TPh;) und
die KoKonstituitions-Zeit (TPh,).

Doppelt kokonstituierte Kunstwerke wie Tanz- oder Musikauftithrungen
kénnen drei temporale Phasen fir sich in Anspruch nehmen.

In reinen performativen Improvisationen musikalischer, theatraler, kor-
perkinstlerischer Art jedoch konnen alle drei Phasen zusammenfallen.

Im Falle einer geplanten und angekiindigten Performance fallen in der
Regel die KoKonstitutions-Zeit des oder der kiinstlerisch Ausfithrenden
(TPh,) und die KonKoKonstitutions-Zeit (TPh3) der nicht-kiinstlerisch
Realisierenden zusammen; beide temporale Phasen kénnen teilkongruent
mit der Konstitutionszeit sein, wenn sich in und wihrend der Performance
neue produktive Elemente erst ergeben.
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6. Historische Zeit(phasen)

Innerhalb der faktischen Werk-Genese konnen die temporalen Phasen
als historische Zeiten oder Zeitphasen bestimmt werden. Ein kiinstleri-
scher Konstituent 1. Stufe kann eine oder mehrere historisch bestimmte
Produktionsphasen bendtigen, oder mehrere kiinstlerische Konstituenten
(Autorenteams, z. B. das Ehepaar Christo) je eine oder zusammen eine Pro-
duktionsphase oder je mehrere, ggf. teilkongruente Produktionsphasen. Ein
Kunstwerk-Schema kann z. B. im Falle einer Skulptur eine historisch abge-
schlossene Zeit haben, im Falle mehrerer Editionen einer Partitur mehrere
historische Zeiten. Im Falle der Konstituenten 1. und 2. Stufe wie auch der
aufgefithrten Kunstwerke 1—n und realisierten Kunstwerke 1—n;_, gibt es
1—n historische Realisierungszeiten.

Insofern alle historischen und biographischen Zeiten erfillt sind von
qualitativen Faktoren wie sozialen Umstinden, personlichen Erfahrungen,
Haltungen usw., konnte man sie auch mit Gadamer als ,Horizonte“ be-
zeichnen. Ihm zufolge ist jede, wie ich es nenne, ,Realisierung® eines Kunst-
werks eine ,Horizontverschmelzung® von Kiinstler und Rezipient und eine

Seins-Weise des Kunstwerks (Gadamer #1975, 239 £, 356 f., 375).

II. Semantische Ebene: Ontosemantische Struktur
des Kunstwerks

In den letzten Jahren ist viel von der Performativitit der Kunst die Rede.
Eine kiirzlich erschienene ,Asthetik des Performativen® der Theaterwissen-
schaftlerin Erika Fischer-Lichte will — in Abgrenzung von hermeneutischen
und zeichentheoretischen Ansitzen — als ,;neue Asthetik’ dem neuen Typ des
Kunstwerks nach der ,performativen Wende® in den Sechziger und Siebzi-
ger Jahren des 20. Jahrhunderts gerecht werden. Dagegen mochte ich her-
ausstellen, dafl unter Voraussetzung einer geeigneten ontologischen Struktur
gerade —und m. E. nur — mit einem symboltheoretischen Ansatz gezeigt wer-
den kann, dafl und wie Performanz a/lgemein ein zentrales Konstituens jedes
Kunstwerks a/ler Zeiten ist. Fruchtbar ist hier der Riickgriff auf Austins Kon-
zeption der ,performativen Auflerungen: danach implizieren performative
Akte mindestens zwei Aspekte: erstens konstituieren sie etwas und zweitens
sind sie selbstreferentiell und zwar im Sinne der Interrelationalitit von Exis-
tenzweise und Darstellung (Austin 1965, 307 £., vgl. Fischer-Lichte 2004, 26
f., 32 ff.). Es ist allerdings zu kldren, was das genau fir das Kunstwerk heif3t.
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1. Das Kunstwerk als Symbolisierung

Kunstwerke beziehen sich immer auf etwas. Ihre dsthetisch-prozessuale
3-stellige Relation ist deshalb mit Nelson Goodman als Symbolisierung zu
charakterisieren. Das Produzieren des Kunstwerk-Schemas ist ein Sym-
bolisierungsprozef’. Das Kunstwerk-Schema ist eine vorliegende oder sich
prozessual entfaltende Symbolisierung 1. Stufe. Seine Realisierungen 2.
Stufe und 3. Stufe durch kiinstlerische oder nichtkiinstlerische Interpreten
sind prozessuale Symbolisierungen 2. Stufe und 3. Stufe. Nun beziehen sich
auch Anzeigetafeln oder wissenschaftliche Studien auf etwas, ohne deshalb
als Kunstwerke realisiert zu werden. Die dsthetische Symbolisierung der
Kunstwerksrelation und ihrer Relata sind deshalb durch die Art der Sym-
bolisierung zu kennzeichnen.

Im folgenden soll ein fiir das Kunstwerk zentraler Symbolisierungsmodus
skizziert werden, innerhalb dessen nicht nur die Temporalitit, sondern auch
die Performanz der Kunst zum Tragen kommt. Gestiitzt wird diese Kon-
zeption von Goodmans Symboltheorie und besonders seiner Konzeption
der exemplifikatorischen Bezugnahme (Goodman 1990, 93f,; 1987, 911f.).
Ich nenne diesen Symbolisierungsmodus selbstreferentiell-performative syn-
taktisch-semantische Verschrankung. Darin spielt die Verkérperung eine we-
sentliche Rolle. Statt Goodmans Terminus ,exemplifikatorisch verwende
ich deshalb die Ausdriicke ,inkorporierend, ,inkorporativ® oder ,Inkorpo-
ration, weil sie einerseits die Instantiierung und Singularitit enthalten, die
jeder Verkorperung innewohnen, andererseits den kdrperfichen und sinnlich-
emotiven Aspekt des dsthetischen Realisierens konnotieren.

Ein kiinstlerisches Produkt kann mit zweifacher Vollzugsrichtung bezug-
nehmen und beides buchstiblich und/oder metaphorisch (vgl. Goodman
1990, 12711.). In metaphorischer Symbolisierung wird entweder mit einer
vertrauten Zeichengestalt auf eine neue Sphire Bezug genommen oder in
neuer syntaktische Weise auf eine vertraute Sphire. Die beiden Vollzugs-
richtungen unterscheiden zwei unterschiedliche Bezugnahmemodi, die im
Kunstwerk zusammen oder getrennt auftreten kénnen.

2. Denotierender Symbolisierungsmodus der Kunst

Der 1. Bezugnahme-Modus ist die kiinstlerische Denotation. In ihr nimmt
eine Symbolgestalt aus einem bestimmten syntaktischen Bereich Ainwei-
send auf ein Objekt aus einer Sphire Bezug. Alle sogenannten darstellen-
den bzw. mimetischen Kunstwerke denotieren etwas (fir jemanden). Z. B.
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Goyas Gemilde ,Saturn frifdt seine Kinder denotiert buchstiblich den r6-
mischen Gott Saturn, der im Mythos bis auf Jupiter alle seine Kinder frif3t,
um sie als Machtkonkurrenten auszuschalten. Unter der Voraussetzung der
(seit der Antike immer wieder vorgenommenen) Gleichsetzung von Saturn
und Chronos (= Zeit) kann das Gemilde aber auch den grausamen Cha-
rakter der Zeit ausdriicken. Es denotiert dann metaphorisch die Zeit, die als
sukzessive Abfolge von Zeiteinheiten verstanden, genau diese ,ihre Nach-
kommen®, die Zeiteinheiten schluckt.

Die denotativ-hinweisende Vollzugsrichtung kann vereinfacht so veran-
schaulicht werden:

X == X

3. Inkorporierend-performierender Symbolisierungsmodus
der Kunst

Der 2. Bezugnahmemodus ist die kiinstlerische Inkorporation. In ihr kehrt
sich die Symbolisierungsrichtung sozusagen um: Ein kinstlerisches Pro-
dukt eines bestimmten syntaktischen Bereichs nimmt auf einen Gegen-
stand einer Sphire Bezug, indem es einige charakteristische Konstituentia
dieses Gegenstandes, die es selbst besizzt, beispielhaft an sich fir andere zeigs
und als bedeutsam worfiibrt oder eben performiert. Oder anders herum: In-
dem das Kunstwerk auf sich selbst, d. h. auf eigene syntaktische Konstitu-
entia Bezug nimmt und sie performativ als bedeutsam zeigt, nimmt es auf
Konstituentia anderer Gegenstinde Bezug.

Die inkorporative Bezugnahme ist mithin selbstreferentiell, performativ
und syntaktisch-semantisch verschrinkt. Ein Beispiel, das bereits einen Zu-
sammenhang mit dem temporalen Aspekt herstellt:

Die durch den kiinstlerischen Produzenten 1. Stufe Haydn komponierte
und durch die kiinstlerischen Produzenten 2. Stufe (Orchester und Diri-
gent) erklingende Symphonie ,Die Uhr" inkorporiert buchstiblich in ihrer
Klangabfolge das Gerdusch tickender Uhren und ein (dadurch suggeriertes)
gleichmiflig unterteiltes Fortschreiten der Zeit und zeigt dies performativ.
Sie fiihrt mit dieser inkorporierten Eigenschaft an ihrem Klangverlauf meza-
phorisch das Vergehen der Zeit vor. Dies wiederum kann von nicht-kiinstle-
rischen Konstituenten 3. Stufe metaphorisch als unerbittliches Verrinnen der
eigenen Lebenszeit realisiert werden.
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Die inkorporativ-performative Vollzugsrichtung stellt sich verkiirzt so dar:
das Kunstwerk bezieht sich
1. auf charakteristische konstitutive Elemente von etwas, indem es sich
2. aufsich selbst,d. h. auf seine charakteristischen konstitutiven Elemente
bezieht, und diese
3. ansich selbst als bedeutsam fiir andere performiert/vorfihrt.

flir andere A flir andere

fir andere o a ........... >
flir andere 4 v """""" >

fur andere ¥ fiir andere

Die wohl lakonischste Charakterisierung dieses Symbolisierungsmodus —
wenn auch ohne die eben ausgefiihrten Implikationen — findet sich bei Ar-
thur C. Danto: ,,The work of art s about“ (Danto 1985, S. 20, vgl. 89,111 f.).
Hier ist also festzuhalten: Die ontologische 3-stellige prozessuale Struktur
des Kunstwerks is# eine ontosemantische Struktur.

4. Kunstphilosophischer Einwand gegen die Semantizitit
der Kunst

Als typischer und auch in der Diskussion vorgebrachter Einwand (Georg
Franck) gegen das grundsitzliche ,to be about® des Kunstwerks wird immer
wieder die Kunstgattung der Architektur angefiihrt: kiinstlerische Bauten
bezdgen sich auf nichts bzw. nicht auf etwas. Der Einwand trifft zu, wenn
man Gebdude, was durchaus richtig ist, als Gebrauchsgegenstinde einord-
net: Insofern man sie bewohnt, in thnen Giter lagert, sie als Arbeitsstitte
benutzt etc., symbolisieren sie in keiner kiinstlerisch relevanten Weise; in
dieser Hinsicht gelten sie nicht als Kunstwerke. Insofern jedoch Architektur-
komplexe Merkmale an sich haben, die iber Gebrauch und Funktionalitit
hinausweisen oder auf sie als bedeutsam verweisen, ist damit bereits ihre
Semantizitit gegeben: Der Grundrify eines normalen 6ffentlichen Gebdu-
des verweist auf nichts; der Grundrifd der (zerstorten) Abteikirche von Clu-
ny inkorporierte und fithrte buchstiblich mathematische Maflverhiltnisse
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vor, die zugleich musikalische Schwingungsverhiltnisse waren; der Grund-
rif} sollte damit metaphorisch die himmlische Harmonie inkorporieren und
performieren. Der Kubus eines einfachen Wohnhauses symbolisiert nichts;
der preisgekronte gliserne Bau des Dresdner Landtages inkorporiert und
performiert buchstiblich Leichtigkeit und Helle und metaphorisch die (anzu-
strebende) politische Transparenz eines 6ffentlichen Parlaments. Ein hoch-
aufragender Wasserturm ist nichts als ein Turm; die Turme des Wiener
Stephansdomes wie auch die aufwirtsstrebenden Bindelpfeiler und hoch-
gewolbten Spitzbogen jeder hochgotischen Kirche inkorporieren und per-
formieren buchstiblich den Hohenzug, metaphorisch die Transzendenz eines
Gotteshauses und die Transzendenzorientiertheit gotischer Religiositit.

5. Logischer Einwand gegen die 3-stellige ontosemantische
Struktur des Kunstwerks

Ein auf der logischen Ebene vorgetragener Einwurf (Nico Strobach) besagt,
daf} es sich unter Hinzufigung der semantischen Dimension bei der Struk-
tur des Kunstwerks nicht mehr um eine 3-stellige, sondern um eine 6-stellige
Relation handelt, sofern jedes der drei Relata auf etwas Bezug nimmt. Der
Einwand ist unter der Voraussetzung richtig, dafd man erstens Bezugnahme als
zusdtzliche Charakterisierung zur ontologischen Verfafltheit des Kunstwerks
ansieht und zweitens die drei Relata der 3-stelligen Kunstwerksrelation als
gesonderte Komponenten auftafst. Das wiederum kann man korrekt aus der
logischen Perspektive tun, nur triftt es nicht die hier zugrundeliegende On-
tologie und damit auch nicht die daraus abgeleitete Konzeption.

Die zweite Voraussetzung verkennt, dafd es sich bei jeder Kunstwerksre-
alisierung um eine ,echte® onzologische Relation handelt: es ist keine Bezie-
hung zwischen fiir sich selbstindigen Elementen, sondern won Elementen,
die sich nur durch ihre Situierung iz der Relation definieren, d. h. als Kons-
tituentia in einer individuellen und komplexen ganzheitlich-prozessualen
Entitit. Diese komplexe Entitit ist derart dreifach relational strukturiert,
daf} die Relata keine eigenstindigen Entititen sind und demzufolge nicht
tiir sich Bezug nehmen kénnen. Vielmehr sind sie in und bestimmen sie sich
aus ihrer Einbindung in den Kontext der individuell-prozessualen Kunst-
werk-Realisierung.

Fur die Widerlegung der ersten Voraussetzung mifite die hier zugrunde-
liegende Ontologie, die an so umfassende wie methodisch unterschiedliche

Konzeptionen wie die von G.W. Leibniz und L.B. Puntel ankniipft, expli-
ziert werden (vgl.z.B. Leibniz 1714 u.6.; Puntel 2006). Da dies nicht méglich
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ist, sei hier nur so viel gesagt: Der Einwand geht, was durchaus iblich ist,
davon aus, daf’ Sein und Bezugnehmen ginzlich verschiedenen Bereichen
angehoren. Wie Puntel in seiner struktural-systematischen Philosophie ex-
pliziert, sind gegeniiber der traditionellen Dichotomie von Sein und Den-
ken, Wirklichkeit und Symbolisierung, Ontologie und Semantik etc. die
angeblich dichotomischen Elemente als die ,,zwei Seiten ein und derselben
Medaille“ zu verstehen (Puntel 2006, 3.1.5 [2]). Begriindet in dieser aus-
gefiihrten Theorie wird hier die Auffassung vertreten, daf} die einfachen
und basalen Seinseinheiten ,,Verhalte® sind, zu deren Sein es wesentlich ge-
hort, dal sie Bezug nehmen bzw. dafy auf sie Bezug genommen wird. Die
komplexe Entitit des individuellen Kunstwerks, d. h. die jeweilige Kunst-
werk-Realisierung kann demnach operativ unter ontologischer und unter
semantischer Rucksicht erklirt werden, aber es handelt sich um die zwei
Seiten einer ,Sache’ die individuelle Kunstwerk-Realisierung isz/existiert
als Ganzes, indem sie Bezug nimmt und nimmt Bezug, indem sie existiert.
Insofern ist und bleibt innerhalb der vorliegenden ontosemantischen Kon-
zeption jedes Kunstwerk seiner inneren Strukturierung nach eine 3-stellige
Relation, deren Sein als komplexe Entitit darin besteht, als Ganze (und mit
bestimmten Merkmalen) Bezug zu nehmen.

III. ,Zeit* und temporale Aspekte in der kiinstlerischen
Symbolisierung

Um die kiinstlerische Symbolisierung von Zeit etwas ausfithrlicher an Bei-
spielen erldutern zu konnen, ist zunichst zu kliren, was es in diesem Zu-
sammenhang heiflt, von ,Zeit“ zu sprechen und welche Aspekte von ,,Zeit"
relevant fiir das kiinstlerische Symbolisieren sind. Kiinstlerische Symboli-
sierungen der Kunst artikulieren weder eine theoretische Erkenntnis der
Zeit, noch die blofle Alltagserfahrung, sondern eine dsthetische Erfahrung
von Zeit. Das schliefit nicht aus, daf} alltdgliche Zeiterfahrungen konstitutiv
werden konnen. Aber es geht eben nicht um die triviale zeitliche Einteilung
unseres Alltags, sondern um die personliche oder existentielle Bedeutsam-
keit, die beildufige Alltagserfahrungen von Zeit dsthetisch gewinnen kénnen.
Es ist auch nicht ausgeschlossen, dafd theoretische Zeitbegriffe und -modelle
dsthetisch erfahren und kunstlerisch artikuliert werden konnen. Dabei ist
es unerheblich, ob das kiinstlerische Subjekt z. B. die spezielle Relativitits-
theorie zundchst in ihren physikalischen Implikationen nachvollzogen und
dann assoziativ-gestalterisch umgesetzt hat; es ist sogar unerheblich, inwie-
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weit und ob es diese Theorie tiberhaupt ,versteht’. Entscheidend ist nur, daf}
in der kiinstlerischen Symbolisierung das dsthetisch erfahrene theoretische
Zeitmodell kiinstlerisch transformiert wird.

Im vorliegenden Zusammenhang ist es deshalb weder erforderlich noch
erstrebenswert, einen eigenen zeittheoretischen Ansatz zu entwickeln oder
sich argumentativ innerhalb eines bevorzugten Zeitmodells zu bewegen.
Vielmehr interessiert hier ,,Zeit“ sozusagen extrinsisch aus einer bestimm-
ten Perspektive. Es geht nicht um Zeit oder Zeittheorien als solche, son-
dern um kinstlerisch symbolisierbare bzw. symbolisierte Aspekte von Zeit und
Zeittheorien.

IV. Kiinstlerisch symbolisierbare Aspekte von
Zeit(theorien) — Beispiele

Fir die kiinstlerische Umsetzung phinomenaler wie auch naturwissen-
schaftlicher und philosophischer Perspektiven auf ,Zeit“ gibt es unabzihl-
bar viele Beispiele. Zeit ist ein zentraler Bezugspunkt aller Kiinste von ihren
Anfingen bis heute. Ich kann deshalb nur ausgewihlte Aspekte herausgrei-
fen und fiir einige von ihnen Beispiele anfiihren (vgl. Peres 2003 u. 2000,
II.).

1. Sukzessivitat

Die Sukzessivitit der Zeit kann mit McTaggarts B-Reihe der Zeit als Nach-
einander von Entititenzustinden, als Abfolge von Ereignissen, als interrela-
tionale Zeit oder aus der 3. Person-Perspektive beschrieben werden, d. h. als
Jfriher als — gleichzeitig mit — spéter als (vgl. McTaggart 1993, bes. 681f.).
Dieser Aspekt, aber auch die Strukturierung oder Metrisierung in der Ab-
folge wird buchstiblich von serieller Musik, metaphorisch und buchstiblich
von serieller Druckgraphik wie z. B. den Siebdruck-Serien Andy Warhols
von Marilyn Monroe inkorporiert und vorgefiihrt.

In beiden Beispielen ist das strukturierende Merkmal die metrisierende
Wiederholung: Das liegt in der seriellen Musik auf der Hand; Warhols Se-
rie aber inkorporiert die repetierende Abfolge metaphorisch, insofern das
Nacheinander in die Syntax des Nebeneinander iibertragen wird und buch-
stiblich, sofern das sehende Realisieren der Sukzessivitit notwendig suk-
zessiv erfolgt.
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2. Bezugspunkt-relationale Abfolge

Die bezugspunkt-relationale Abfolge von Zeit(en), oder mit McTaggart,
die A-Reihe der Zeit (vgl. McTaggart 1993, bes. 681t.) wird aus der 1. Per-
sonperspektive mit den Ausdriicken ,vergangen — gegenwirtig — zukinftig*
erfafdt: hier hinein fallen z. B. biographische Lebenszeiten bzw. -phasen. Sie
konnen als in der Vergangenheit erlebte Ereignisse oder als gegenwirtig
empfundene Abliufe einer oder mehrerer Personen und manchmal auch
als deren Zukunftsprojektionen vom jeweiligen Erfahrungs(zeit)punkt aus
z. B. im Film buchstéiblich und metaphorisch inkorporiert, dargestellt und
vorgefiihrt werden, etwa durch schwarz-weifle Riickblenden oder durch
Uberblendungen und Wiederholungen einer Szene aus verschiedenen Per-
spektiven.

3. Historische Zeit

Personen, Situationen und Handlungen geschichtlicher Epochen gehéren
zum Grundbestand dessen, was darstellende Literatur, Malerei, Bildhaue-
rei etc. buchstiblich denotieren und was Theater, Performances, Film buch-
stablich inkorporieren und vorfiihren.

4. Lineare Zeit

Die bisher aufgefiihrten Zeit-Aspekte suggerieren als zusitzliches Moment
die Linearitit, einige davon auch die Gerichtetheit der Zeit. Das unter 2. an-
gefiihrte Beispiel des Genres Film kann aber auch gerade gegen diese klare
lineare Abfolge von Ereignissen Filmszenen so ineinander- und tberein-
ander blenden, daf fiir den Rezipienten ein schwer durchschaubares Kalei-
doskop von Zeitphasen oder -fetzen entsteht, das sich der Rekonstruktion
des Nacheinanders einer Erzihlung entzieht. Auch der negative Bezug auf
einen bestimmten Zeitaspekt ist eine Bezugnahme.

5. Netzartige Zeit

Gegen die Linearitit der Zeit stehen in der Folge beispielsweise des che-
misch-physikalischen Modells von Ilya Prigogine irreversibel gerichtete,
aber nonlineare und indeterministische bifurkative Nefzwerke der Zeit (vgl.
Prigogine 1995, bes. Kap. II) oder Ideen der Verrdumlichung der Zeit. In-
dem sich z.B. in einer Komposition von Bernd Alois Zimmermann ,von
einem Punkt des klanglichen Einsetzens aus musikalische Bewegungen
nach allen Seiten ausbreiten®, inkorporiert und performiert das aufgefiihr-
te Musikstiick — das buchstiblich fir den Horer nacheinander abliuft —
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metaphorisch die, wie Zimmermann es nennt, ,Kugelgestalt der Musik"

(vgl. Mehner 1997, 1791.).

6. Entschwindende — ,verlorene“ — gesuchte — wiedergefundene
Zeit als Zeiterfahrung

Ein signifikantes literarisches Beispiel fir die Symbolisierung ensschwin-
dender historischer Zeit (vgl. auch 3.) ist Kuno Raebers Roman ,Sacco di
Roma“ (1989).

Er denotiert buchstiblich eine Reihe verschiedener historischer Ereig-
nisse (wie den ,sacco di roma“, also die Plinderung Roms durch deutsche
Landsknechte von 1527). Diese werden aber nicht chronologisch geschildert,
sondern als spiralférmige Geschichtsbewegung, in der die Zeit sich immer
weiter dreht. Diese Chrono-Spirale des Entschwindens wird metaphorisch
denotiert durch die zu Beginn beschriebene Bewegung des in einer Bade-
wanne abflieflenden Wassers, mit welcher der Roman beginnt:

Das Wasser, kaum dafy du den Pfropfen herausziehst, flief3t aus der Wan-
ne, langsam erst und dann schneller und schneller, den Abfluf} hinunter,
[...] die Spiele des Schaums, seine Kapriolen im Abfluf}, einmal dicht,
einmal dinner, die Tempowechsel im Zurtickweichen und in der Anni-
herung, immer dramatisch, Adagio, Crescendo, Presto, Molto Presto, Di-
minuendo und Presto wieder von vorn, das ist spannend zu sehen, [...]
wie sich eins aus dem andern ergibt, Streit und Vers6hnung, Trennung,
Umarmung, Widerstand und Ergebung, der Sacco di Roma, der Brand im
Borgo wirbeln hinab [...]

Die Chrono-Spirale des Entschwindens in das verzweigte dunkle ,Kanal-
system‘ der Zeit wird metaphorisch inkorporiert und vorgefiihrt durch die
sichtbare und horbare Sprache: der ganze Roman ist in einem einzigen Satz
geschrieben, der keine Grenze, Pause, Zisur vorgibt, sondern sich in rhyth-
mischen Wiederholungen, Variationen, Paraphrasen kreiselnd durch die
Lese- oder Horzeit bewegt.

7. Strukturierte, gemessene, rhythmische, metrische Zeit

In dem fir diesen Zeitaspekt nichstliegenden Bereich der Musik kann
nicht nur auf thematisch bezugnehmende Werke wie etwa Josef Haydns
Symphonie ,Die Uhr* verwiesen werden (s.o. I1.2.), sondern auf fast jedes
Musikstick. Mozarts ,Prager Symphonie“ z. B. hat kein anderes Sujet als
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eben das, was geschieht, wenn sie erklingt. Sie verkérpert buchstiblich eine
in ihr bestimmt geregelte klanglich-rhythmische Ordnung eines Zeitab-
laufs mit spezifischen dsthetischen Qualititen und fiihrt sie vor.

Auf andere Weise verkorpert Ravels (erklingender) Bolero performativ
buchstiblich in stindiger leichter Variation zweier Themen einen sich in
Geschwindigkeit, Lautstirke und Intensitit steigernden Rhythmus, dessen
Ausgangstempo dem normalen Herzrhythmus entspricht; er verkérpert
performativ metaphorisch den sich bei Spannung beschleunigenden Herz-
rhythmus (was in der ersten Realisierung der Urauffithrung bei einigen Ho-
rern zu Herzproblemen gefiihrt haben soll).

Als Beispiel aus den Bildenden Kiinsten kann eine Installation der vor-
letzten Documenta gelten: dort konnte man durch einen Raum schreiten,
in dem ein spiralférmiger Weg durch, von der Decke hingende, Maf3bin-
der mit je unterschiedlichen Mafleinteilungen vorgegeben war. Das im Ge-
hen erfahrene Kunstwerk verkorperte performativ buchstiblich riumliche
Mefivorrichtungen als Lenkung unseres Gehprozesses; mit den je unter-
schiedlichen Mafieinteilungen denotierte es metaphorisch die Relativitit
der Zeitmessung; es verkorperte performativ metaphorisch die Vorstellung
einer als Spirale verrdumlichten offenen Zeit.

8. Die Zeit im Raum-Zeit-Kontinuum

Die Zeit im Raum-Zeit-Kontinuum, wie es schon von Leibniz philoso-
phisch begriindet und schlieflich in der speziellen und allgemeinen Re-
lativititstheorie Einsteins physikalisch-mathematisch expliziert wurde, hat
als weitere Konnotationen das Problem der symmetrischen im Gegensatz
zur asymmetrischen und der determinierten im Gegensatz zur indetermi-
nierten Zeit. Die Kiinstler der klassischen Moderne reagierten nach 1905
und in den Folgejahren sehr deutlich auf das neue Weltbild und vor allem
auf die Tatsache, daf} durch die Relativititstheorie die Spaltung der 3-di-
mensionalen Anschauungswelt von der mathematisch-physikalischen Begriffs-
welt vollzogen wurde: den gekrimmten Raum und die vierte Dimension
des Raum-Zeit-Kontinuums kann man nicht empirisch erfassen oder ima-
ginieren; beides kann man nur denken und berechnen. Das Auseinander-
klaffen von ,tduschender Erfahrungswirklichkeit und berechneter ,wahrer®
Physikwirklichkeit wurde einerseits als Verunsicherung empfunden, ande-
rerseits als Befreiung von der mimetischen Norm, die sichtbare Wirklich-
keit abzubilden.

Das 1911 entstandene Gemilde ,Der Lirm der Strafle dringt ins Haus®
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des Futuristen Umberto Boccioni z. B. stellt eine Anschauungswelt dar, die
wirkt, als sei sie aus den dreidimensionalen Fugen geraten: Innen- und Au-
fenraum von Hiusern und Straflenzigen klappen ineinander um; die An-
sicht und das Sehen des Bildes scheinen in einen Geschwindigkeitswirbel
gezogen zu werden. Das Bild denotiert metaphorisch das Phinomen der
Geschwindigkeit und damit die Relation zeitlicher Abldufe zum Raum;
und im Sehvorgang inkorporiert der Betrachter genau diese phinomenale
Relation der zeitlichen Vorginge zum Raum.

Umberto Boccioni ,Der Ldrm der Strafe dringt ins Haus, 1911

Einige der Ready-Mades von Duchamps wiederum existieren als in rdium-

lich-zeitlicher Abfolge bewegt, d. h. sie inkorporieren diesen Aspekt buch-
stablich.

9. Zeitdauer

Verschiedene Arten der Zeitdauer sind kiinstlerisch relevante Zeiterfah-
rungen: Gegen die schnelle, kurz wihrende Zeit und Kurz-weil setzt z.B.
der Regisseur Christoph Marthaler als Stilprinzip die lang wihrende Zeit
und Lange-weile. Seine Inszenierungen wie etwa ,Die Stunde Null oder
die Kunst des Servierens“ (Hamburg 1995) denotieren sowie inkorporieren
und performieren buchstiblich langsame, lang andauernde, sich rhythmisch
wiederholende Handlungs- bzw. Geschehensprozesse.
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‘Thomas Manns Roman ,Der Zauberberg® stellt metaphorisch die un-
wirklich stillstehende Zeit dar, die Menschen in der ,Watte-Welt' eines Sa-
natoriums als ihre wirkliche Zeit erleben.

10. Vergehen der Zeit und Verginglichkeit

Ein wesentlicher Aspekt ist die, existentiell an die Erfahrung der Sterb-
lichkeit gebundene endliche, vergingliche Zeit. In der darstellenden Malerei
und Literatur wimmelt es nur so von metaphorischen Denotationen der
Verginglichkeit (Vanitassymbolik), seien es die abgestorbenen Biume und
Ruinen in Caspar David Friedrichs Landschaften, die Gberreifen Friichte,
umgestlrzten Weingldser oder Salzgefifle in Chardins Stilleben oder der
Sensenmann in Hugo von Hoffmannsthals ,Jedermann®.

Verginglichkeit wird buchstiblich inkorporiert und der Erfahrung vor-
gefiihrt, wenn Paul Klee absichtsvoll fiir eine Reihe seiner Graphiken holz-
haltige Papiere verwendete, die sich relativ schnell verindern, verfirben und

schliefilich zerfallen.
11. Unendliche Zeit und Ewigkeit

Eine Fille von Darstellungen unendlicher Zeit bzw. zeitloser oder iiberzeit-
licher Ewigkeit findet sich z. B. in den religiosen Darstellungen und iiberlie-
terten Symbolen christlicher Kunst. Dieser Zeitaspekt kann, beispielsweise
in Darstellungen der Auferstehung Christi oder der himmlischen Sphire
nach dem jingsten Gericht prima facie nur metaphorisch denotiert oder
inkorporiert werden. Kann man jedoch beim Betrachter den Glauben an
die betreffenden religiosen Wahrheiten voraussetzen, so denotiert z. B. eine

solche Darstellung die Ewigkeit nicht nur metaphorisch, sondern auch buch-
stablich.

V. Multipler Zeit-Bezug: das Beispiel ,,Projekt Organ?®/
ASLSP*

Eines der interessantesten Kunstwerke in diesem Zusammenhang ist das
Projekt ,Organ?/ ASLSP® in der romanischen Burchardi-Kirche, Hal-
berstadt (vgl. Gottert 2003; www.john-cage.halberstadt.de). Es thematisiert
Zeit und symbolisiert eine ganze Reihe von Zeitaspekten auf vielfache

Weise.
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1. Die Kunstwerk-Struktur

Kiinstlerischer Produzent 1. Stufe ist John Cage. Das Kunstwerk-Schema ist
sein 1985 konzipiertes und 1987 fiir Orgel komponiertes ,,Organ?/ ASLSP*
— ,as slow as possible®.

Kiinstlerische KonProduzenten 2. Stufe sind Organisten, Kunsttheoretiker,
Orgelbauer, Theologen, Historiker, die eine spezielle Interpretation entwi-
ckeln: Deren Kern ist eine 639-jihrige Auffihrungszeit, von denen knapp
5 Jahre bereits umgesetzt wurden. Thr Ausgangspunkt war die Frage: Was
heifdt bzw. wie langsam ist ,as slow as possible“? Prinzipiell kénnte das
Stiick unendlich lange aufgefiihrt werden. Faktisch bedeutet ,so langsam
wie moglich® eine so lange Realisierungszeit wie die Blasebilge der Orgel
halten. Ihr Anfang — und hier beginnt die interpretative Zeitkonstruktion
— sollte im Jahr der Jahrtausendwende liegen. Da die erste Orgel der Ge-
schichte in Halberstadt das erste Mal 1361 erklang, wurden die 639 Jahre
vom ersten Orgelklang bis zum Jahr 2000 von dort aus symmetrisch in die
Zukunft gespiegelt. Bis 2639 soll die Orgel zugleich immer weiter ausge-
baut werden.

Die Auffihrung jedes der 9 Teile dauert (639 : 9 = 71) 71 Jahre . Dennoch
war die Umrechnung der Partitur auf eine 639-jihrige Zeitspanne duflerst
kompliziert. Der definitive Beginn der Auffithrung war am 5. September
2001, dem Geburtstag des verstorbenen John Cage.

Bis heute wurden folgende temporale Phasen realisiert:

5. September 2001: Beginn mit einer anderthalbjihrigen musikalischen
Pause, in der kein Klang zu horen war, sondern allein die einstromende
Luft in den ersten 6 fertiggestellten Orgelblasebilgen.

5. Februar 2003 erster Klangimpuls: der Akkord gis’, h', gis” erklingt: eine
Gruppe von Schiilern wird eingeladen, da sie in hohem A/fer das Ende
des ersten Klangkontinuums 70 Jahre spiter erleben kénnten. Kleinste
Verdinderungen in dem tber Jahre andauernden Ton sollen registriert und
gemessen werden.

5. Juli 2004 zweiter Klangimpuls: Erginzung durch ein e und ein e'.

5. Juli 2005 Pause (e, €'): nur gis'und h’ sind zu horen.

Der nichste Klangimpuls a’, ¢”, fis” ist fiir den 1. Januar 2006 festgesetzt.
Das in der Realisierung befindliche Kunstwerk ist Organ?/ ASLSP Hal-
berstadt;_.
Nicht-kiinstlerischer Kokonstituent 3. Stufe ist jeder, der wihrend der 639
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Jahre die Kirche betritt und fiir eine mehr oder weniger lange Zeitspanne in
das Klangkontinuum eintaucht, d. h. z. B. den gerade erklingenden Orgelin-
tervall oder —akkord eine bestimmte Zeitspanne lang realisiert.

2. Symbolisierung von Zeit

Das Gesamtprojekt ,Organ®*/ ASLSP“ inkorporiert und performiert:

Buchstiblich eine relativ, d. h. maximal langsame klangliche Umsetzung,
terner die komplizierte neunteilige Strukturierung der Klang-Zeit, schlief’-
lich die zeitliche Begrenzung und Fragmentarizitit des Horens und Pro-
duzierens, d. h. die durch die Lebenszeit bedingte Unmdglichkeit, den
vollstindigen Realisierungszeitraum des Kunstwerks zu vollziehen; es in-
korporiert und performiert metaphorisch die menschliche Verginglichkeit.

Indem 639 Jahre historische Orgel-Vergangenheit konzeptuell integriert
und auf der Jahr-2000-Achse in die Realisierungs-Zukunft gespiegelt wer-
den, inkorporiert und performiert ASLSP:

Metaphorisch die bezugspunkt-bezogene A-Reihe der Zeit, eine gerich-
tet-symmetrische Auffassung von Zeit (um die Spiegelachse Jahr 2000)
und weiterhin metaphorisch die ,Entschleunigung® der Zeit und ,,Entdek-
kung der Langsamkeit“ sowie buchstiblich die Antizipation der zukinftigen
Vollendungszeit und daran anschlieftend metaphorisch das Vertrauen in die
Kontinuitit der Zukunftsentwicklung. Ferner inkorporiert und performiert
ASLSP buchstiblich das den Menschen faktisch transzendierende Sein des
aktuellen Kunstwerksprozesses wie auch die permanente Verinderlichkeit
der Orgel und des andauernden Klangs und schliellich metaphorisch viel-
leicht die Vorstellung eines unendlichen, ewigen Klangs und das Gefiihl, in
die Ewigkeit gestellt zu sein.
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