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ZWISCHEN

ZEIT

»Ich brauche ZEIT, um die ZEIT zu studieren«!
Der Begriff der Zeit im kiinstlerischen Modell
Hannelore Paflik-Huber

I

Zeit ist, wie lange wir warten...?, dies ware die wohl
unkomplizierteste Antwort auf ein Phanomen, das
uns auf immer wieder neue und einmalige Weise
fasziniert. Der zweite Teil von Feynmans Behaup-
tung ...worauf es dem Physiker schlieflich ankommt, ist
nicht, wie man Zeit definiert, sondern wie man sie mift,
zeigt aber gleichzeitig, daBl seiner Meinung nach
nur die Wissenschaft der Physik imstande ist, das
Phanomen Zeit derart einzugrenzen, daBl jede wei-
tere prazisierbare Nachfrage von vorneherein aus-
geschloBen wird. Auf der anderen Seite zeigen aber
zeitgenossische Kiinstler immer wieder von neuem
in ihren Kunstwerken, wie vielfiltig die UnfaBbar-
keit von Zeit darstellbar ist. Zwischen diesen bei-
den Extremen, der Eingrenzung und der
Ausweitung spielt sich aber alles ab.

Aus diesen Grunden ist hier zunéichst eine differen-
zierte Anndherung an den Begriff der Zeit von-
noten, die es uns dann ermoglicht, die Angebote
der Kiinstlerinnen und Kiinstler mit einem glei-
chen gemeinsamen BewuBtsein von Zeit zu sehen.
Ziehen wir nun also auf der einen Seite den bedeu-
tendsten Zeitphilosophen des 20. Jahrhunderts,
Edmund Husserl, zu Rate. Er schreibt zu Beginn
dieses Jahrhunderts: Natiirlich, was Zeit ist, wissen
wir alle. Sie ist das Allerbekannteste. Sobald wir aber den
Versuch machen, uns iiber das Zeitbewuptsein Rechen-
schaft zu geben, objektive Zeit und subjektives Zeitbewuftsein
in das rechte Verhdltnis zu setzen und uns zum Ver-
standnis zu bringen, wie sich zeitliche Objektivitdt, also
individuelle Objektivitdt viberhaupt im subjektiven Zeit-
bewuptsein konstituieren kann, ja sowie wir auch nur
den Versuch machen, das rein subjektive Zeitbewuptsein,
den phanomenologischen Gehalt der Zeiterlebnisse einer
Analyse zu unterziehen, verwickeln wir uns in die sonder-

barsten Schwierigkeiten, Widerspriiche, Verworrenheiten.’

Husserls Aussage eréffnet uns nur die immanenten
Widerspriichlichkeiten zu dem »Allerbekanntesten«
der Zeit und zeigt uns, auf welch unsicherem Bo-
den wir uns befinden, wenn wir uns diesem faszi-
nierenden Phinomen nahern wollen. Wenn man
auf der anderen Seite den Husserlkenner, Video-
kunstler und Zeitphilosophen unter den Kunstlern,
Nam June Paik, befragt, wird einem auch keine ein-
deutige Antwort gegeben. Er nimmt einem nicht die
Aufgabe ab, sich selbst eingehender mit dem Be-
griff der Zeit auseinanderzusetzen. Nam June Paik
bringt es auf den Punkt, wenn er schreibt: Zeit ist
der am schwersten zu definierendste Begriff in unserem
Leben, weil sie unser Leben selbst ist. Sie zu zeigen oder
tliber sie nachzudenken ist bereits ein Paradoxon.* Schon
die Frage nach der Zeit birgt eine gewisse Alogik in
sich. Sie ist als solche unstellbar und fithrt uns letz-
tendlich nur zu einem Paradoxon. Es bleibt daher
als erstes Resultat unserer Annaherung festzustel-
len, daBl der ontologische Begriff Zeit sprachlich
schwer faBbar ist.

Aber wie verhalt es sich dann mit den kunstleri-
schen Werken zum Paradoxon der Zeit? Geben sie
uns eine adaquatere Hilfestellung Zeit zu verstehen
oder zu definieren? Wiare es etwa vor allem die
Kunst als Darstellungsform, die uns immer wieder
anschauliche, sinnlich wahrnehmbare und geniess-
bare Angebote zum Themenkreis Zeit liefert? Hal-
ten wir also zuerst einmal die wesentlichsten positi-
ven Merkmale fest, die die kiinstlerischen Modelle
der Zeit von denjenigen Denkmodellen der Wissen-
schaft unterscheiden.

Der Kinstler ist nicht an nur ein bestimmtes wis-
senschaftliches »Denkmuster« gebunden, er muB
nicht mit der Logik und Akribie des Wissenschaft-
lers forschen. Der Kanstler ist desweiteren nicht
gebunden an wissenschaftliche Axiome gebunden,
d.h. seine Konstruktionen und seine Kombinatio-
nen von Merkmalen sind interdisziplindrer Art,
ohne Einschrankungen. Dem Kiinstler stehen hier-

zu alle Methoden, alle Materialien und alle Medien
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zur Verfugung. LaBt dies nun etwa die SchluBfolge-
rung zu, daB der Begriff der Zeit heute nur iber
Kunstwerke adaquat zur Anschauung gebracht wer-
den konnte?

Die Antwort hierauf setzt eine genaue Analyse des
Begriffes Zeit voraus. Intuitiv glauben wir alle zu
wissen, was Zeit ist. Denn Zeit ist aus keiner unse-
rer Erfahrungsweisen wegzudenken. Wenn etwas
erfahren wird, wird immer Zeit miterfahren. Aber
diese substantielle Fragestellung »Was ist Zeit?«
fahrt uns zu keinem sinnvollen Ergebnis, sondern
impliziert nur die eingangs bereits festgestellte
UnfaBbarkeit von Zeit. In der Frage entzieht sich
das Phianomen. Der Kunstler dagegen gibt uns eine
anschauliche Interpretation der abstrakten
Begrifflichkeit der Zeit. Eine zentrale Funktion
kiinstlerischer Werke liegt unter anderem darin, das
Verstandnisabstrakter, unbeobachtbarer Zusam-
menhinge zu erleichtern. Gleichzeitig leistet der
Kinstler die nicht zu unterschitzende Arbeit, Eigen-
schaften sichtbar zumachen, die tiiber den abstrak-
ten Begriff nicht, oder nicht in dieser Art und Wei-
se, zuganglich sind. DaB sich Kiinstler, die Zeit zu
einem der wesentlichsten Aspekte ihrer Arbeit wah-
len, philosophische, physikalische und psychologi-
scheDenkmodelle der Zeit zugrundelegen, aber
diese gleichzeitig in spielerischer Freiheit weiter-
verarbeiten, beweist uns folgendes Zitat von Nam
June Paik: Wie Kandinsky und Mondrian in den 30er
Jahren den abstrakten Raum entdeckt haben, entdecken
wir Videokiinstler die abstrakte Zeit. Als Sub-Einheiten
der abstrakten Zeit konnte man annehmen:

Tempo a priori

und

Tempo a posteriori

Tempo a priori meint eine immanente Zeitstruktur im
Kantschen Sinne. Tempo a posteriori setzt sich zusammen
aus dem wirklichen Ereignis in der sogenannten wirkli-
chen Welt und aus verschiedenen Arten elektronischer
Zeitstrukturen, die man im Bergsonschen Sinne als »un-

mittelbare Gegebenheiten« bezeichnen konnte...

Husserl zitiert den Heiligen Augustin...

»Was ist ZEIT?«

Ich weif es, wenn man mich nicht fragt...

ich weif es nicht, wenn man mich fragt...

Ich brauche ZEIT, um die ZEIT zu studieren.®

Was aber Zeit in einem absoluten Sinne ist, konnen
wir nicht sagen und nicht darstellen. Wir kénnen es
noch nicht einmal denken. Was wir tun kénnen, ist,
die Frage zu beantworten, wie Zeit visuell veran-
schaulicht werden kann. Es gibt kaum ein anderes
Phéinomen des alltiglichen Lebensvollzuges, das sich dem
Begriff gegeniiber in dhnlich paradoxer Weise verhdlt, wie
das Sprechen von Zeit auBlert Wilhelm Dupré.® Was
hierbei den Weg des Denkens irritiert, ja auf den
falschen Weg leitet, ist die substantivische Form des
Begriffes. Die Konvention, in einem verdinglichen-
den Substantiv zu denken und zu reden, erschwert
die Wahrnehmung des Zusammenhangs von Ereig-
nissen betrachtlich.

Beispiele fiir den Zwang zum Gebrauch verdinglichender
Substantive, den eine gesellschaftlich standardisierte
Sprache auf den einzelnen Sprecher ausiibt, gibt es in
Hiille und Fiille. Man denke an Sdtze, wie ...der Flup
fliept... ist denn der Flup etwas anderes als das fliefende
Wasser? ...gibt es einen Flup, der nicht flieft?” Dieses
Beispiel zeigt deutlich,daB unsere Sprache zu einer
bipolaren Aufteilung der Natur neigt, und zwar in
Verben und Substantiven. Die Natur selbst ist je-
doch nicht aufgeteilt. Und diese bipolare Struktur
unserer Sprache fithrt uns dann zu der eingangs
beschriebenen Paradoxitit unserer Zeitauffassung.
Benjamin Lee Whorf zeigt in seiner berihmten
Publikation Sprache, Denken, Wirklichkeit ®, wie das
Fehlen eines substantiellen Zeitbegriffes bei den
Hopi-Indianern in Arizona zu einem vo6llig anders
gearteten ZeitbewuBtsein fiihrt. In der Sprachwelt
der Hopi-Indianer driickt sich das ZeitbewuBtsein
auf besonders elegante Weise in subtil differen-
zierten Verben aus, die ohne Tempora auskommen.
Trotzdem ist die Hopi-Sprache in der Lage, beob-

achtbare Phinomene des Universums beztglich der
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Zeit vollig korrekt zu beschreiben.

Gabe es in unserer Sprachwelt eine verbale Form
des Zeitbegriffes, vielleicht den Ausdruck »zeiten,
analog dem englischen »to time«, so ware der in-
strumentelle Charakter der Zeit unverkennbar. Das
»Auf-die-Uhr-sehen«’, hitte dadurch den einfachen
Zweck, Positionen im Nacheinander zweier oder
mehrerer Geschehensabldufe aufeinander ab-
zustimmen, und zu synchronisieren. Aber unsere
Sprachwelt bietet dem Sprechenden und damit
dem Denkenden nur substantivische Redewen-
dungen an, wie »die Zeit bestimmen« oder »die
Zeit messen«. Gibt es denn hier aber wirklich einen
Gegenstand, der zu messen ist? Dieser Weg fuhrt
uns in die Irre. Er legt uns die Auffassung nahe,
daB einen Gegenstand »Zeit« gibe, der vom Men-
schen gemessen oder bestimmbar ware, als ob es
eine »Zeit« gibt, die »schrumpft«, oder sich »aus-
dehnt«. Der Begriff der »Zwischenzeit« ist daher,
weil er von »Zeit« abgeleitet ist, ebenfalls in sich ein
substantivisches Paradoxon, das Kunstlerinnen und
Kiinstler mit ihren Modellen sinnlich zur Anschau-
ung bringen kénnen.

Das Fazit, das wir aus diesen fJberlegungen ziehen
kéonnen ist, daBl unsere Sprachgewohnheiten zu
einer Substanialisierung und damit zu einer para-
doxen Situation im Nachdenken tuber Zeit fihren.
Der Versuch, die Zeit, von der wir stindig reden, zu be-
greifen und eine Definition der Zeit zu geben, fallt auf
sich selbst und sein eigenes Artikuliertsein in hic et nunc
des Artikulierens zurick. Es gibt keine eigentliche Defini-
tion der Zeit, weil das Bewuptsein der Zeit dem Begreifen
wesentlich ist, darum Definieren ohne die Zeit weder
denkbar, noch méoglich ist. Nur wo Gegenwart ist, gibt es
den Gedanken des Vorher und Nachher, und nur wo es
ein Bewuftsein des Vorher und Nachher gibt, sind Be-
stimmen und Begrenzen moglich."

Der Versuch, Zeit zu definieren unterliegt also um
mitWilhelmDupré zu sprechen, einem Zirkel-
schluB. Da die jeweilige Auffassung von Zeit aber

eng mit der Tatigkeit des Artikulierens und dem

Vorgang des Begreifens selbst verbunden ist, ver-
wundert es nicht, wenn man zur SchluBfolgerung
gelangt, daB eines der wichtigsten und
adaquatesten Modelle zur Darstellung von Zeit die
Kunst ist.

Die Not der sprachlichen Definitionen, der Be-
griffssuche, die Modifizierungen unseres Denkens
zeigen sich am prignantesten in den zahlreichen
Aufsplitterungen und Wortkombinationen zu dem
solitiren Wort Zeit. Dies reicht von

absoluter Zeit, auBerer Zeit, erlebter
Zeit, historischer Zeit, linearer Zeit,
obijlektiveriZicit ot en er Z et physikali-
scher Zeit, subjektiver Zeit, verschilin-
gender Zeit Gber Zeit als unabhédngige
Variable, Zeit als vierte Dimension, zu
Zeitablauf, Zeitachse, Zeitanschaunung,
Zeitbedarf, ZeitbewuBtsein, Zeitdruck,
Z ellit et enlirnigiZic itenlicibe n, Ziedtigies
fichl; Ziettgenosise, Zeithoriziont Zeitka
tegorie, s deitlosagkertiZeitmesseriZeit
nische, Zeitpunkt, Zeitraffungsphano-
men, Zeitrhythmus, Zeitsensibilitit,
Zeitspuren, Zeitstruktur, ZeitVerritck-
ter, Zeitwahrnehmung zu Achsenzeit,
Beobachtungszeit, Endzeit, Ephemeri-
d enze it 'Bruhzeit Gezeiten Gleichzeis
tigkeit, Globalzeit, Halbwertszeit,
HerrschaftszeitiIndividuwalzeit Jah-
res zeit Langzeit,llebenszeit, Neuzeit,
Reaktionszeit, Schlafzeit, Tageszeit,
Traumzeit, UhrzeitundZWISCHENZEIT.
Und dies sind nur einige Beispiele aus dem grofen
Feld der Variablen, die zeigen wieviele gramma-
tikalischen Spezifizierungen hier moglich sind.
Potenziert wird das Ganze noch, wenn man weil},
mit welch vollig verschiedenen Definitionen die
einzelnen Variablen in den verschiedenen wissen-
schaftlichen Disziplinen belegt sind. Ferner sind all
diese Begriffe und Definitionen in den einzelnen

Wissenschaften auch noch stindigen Anderungen
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unterlegen.! Nimmt man dann noch Begriffe wie
z.B. Dauer, Bewegung, Erinnerung hinzu, die zeitli-
cheEigenschaften enthalten, erhoht sich der
Sprachwirrwarr um ein Vielfaches. Zu guter Letzt
1aBt sich die Paradoxie auch noch im Ursprung des
Wortes Zeit belegen, der im Sanskrit liegt und dort

soviel wie »erhellen« und »erleuchten« bedeutet.'?

II

Nehmen wir uns fir eine genauere Begriffsanalyse
ein Beispiel heraus und zwar den auf den ersten
Blick so unkompliziert erscheinenden Begriff der
Gleichzeitigkeit. Physiker wie Wolfgang Muschik
und Psychologen wie ErnstPoppel**sind sich dar-
uber einig, daB der Begriff der Gleichzeitigkeit
keinen absoluten Sinn besitzt. Das Erleben von
Gleichzeitigkeit ist abhangig von der Funktions-
weise der Sinnessysteme. Ernst Péppel weist darauf
hin, daB in der akustischen Modalitat, beim Horen,
alles, was innerhalb von zwei Tausendstel Sekunden
geschieht, fir uns gleichzeitig ist. Was dagegendrei
Tausendstel Sekunden auseinanderliegt, ist fir die
meisten nicht mehr gleichzeitig horbar. Was dage-
gen in der visuellen Modalitat, beim Sehen, drei
oder sogar zehn Tausendstel Sekunden auseinan-
der liegt, ist gleichzeitig. Erst Intervalle ab etwa
zwanzig Tausendstel Sekunden kénnen als un-
gleichzeitig erlebt werden. Im taktischen System ist
die Verschmelzungsgrenze ebenfalls kirzer. Fur die
zeitlichen Unterschiede in den dreiSinnesmodalita-
ten - Horen, Tasten, Sehen - sind folglich unter-
schiedliche »Transduktionsmechanismen« in den
Sinnessystemen verantwortlich. Transduktion meint
den ProzeB, der die Umwandlung der physikali-
schen Sinnesreizungen in die »Sprache des Ge-
hirns« besorgt. Im visuellen Bereich, so stellt sich
heraus, ist die Gleichzeitigkeits-Wahrnehmung viel
grober als in den anderen Bereichen. Gleichzeitig-
keit ist also in der Psychologie nichts Absolutes,
sondern je nach unserem Ausblick in die Welt

durch verschiedene Sinne von unterschiedlich lan-

ger Dauer! Gleichzeitigkeit in der Psychologie ist
das nicht mehr Unterscheidbare.

Wie verhalt es sich nun in der Physik mit der
Gleichzeitigkeit? Hier besitzt sie deshalb keinen
absoluten Sinn, weil sie beobachterabhingig ist.
Nur beziiglich der Uhr eines vorgegebenen Beob-
achters konnen Ereignisse als gleichzeitig wahrge-
nommen werden.'* Vereinfacht dargestellt heit
das, daB die Gleichzeitigkeit seit Einstein auf den
Beobachter bezogen nicht konnex ist. Die spezielle
Relativitatstheorie Einsteins'® hat bezuglich der
Gleichzeitigkeit zu einer neuen Definition von Zeit
gefuhrt. Gunzig und Stengers haben die Thesen
Einsteins bezliglich der Gleichzeitigkeit in einem
allgemein gehaltenen Beispiel vereinfacht'®: Mehrere
Beobachter untersuchen zwei beliebige Ereignisse A und
B, die an zwei beliebig voneinander entfernten Orten
stattfinden. Die Beobachter befinden sich, jeder im Ver-
héltnis zu jedem, im Zustand der Inertialbewegung
[Wenn sich ein kriftefreier Korper in einem
Bezugssystem geradlinig und gleichférmig bewegt,
so nennt man ein solches System ein Inertialsystem.
Anmerkung der Verfasserin] Was sehen sie? Das
hdngt nun davon ab, antwortet Einstein, wie A und B
zusammenhdngen. Wenn A und B kausal zusammenhdin-
gen, schreiben alle den beiden Ereignissen die gleiche
chronologische Ordnung zu, aber jeder mift einen ande-
ren Zeitabstand. Sind A und B nicht kausal miteinander
verkniipft, nimmt ein Beobachter sie als gleichzeitig wahr.
Damit ein Beobachter auf die Gleichzeitigkeit
zweier Ereignisse schlieBen kann, muB er, bei glei-
chem Abstand zu diesen zwei Ereignissen, zur
selben Zeit Signale empfangen, die gesendet wur-
den, als diese Ereignisse stattgefunden haben, und
die sich mit der gleichen Geschwindigkeit fort-
pflanzten. Dies hat dazu gefiuhrt, daB der Begriff
der Gleichzeitigkeit relativiert werden muBte. Alle
Inertialbeobachter haben die gleiche Autoritat. Sie
sind legitimiert, die eventuelle Gleichzeitigkeit
zweier Ereignisse zu bestimmen. Alle »sehen« das-

selbe Paar von Ereignissen, von denselben Signalen
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angezeigt. Aber nur der Beobachter, in dessen
Referenzsystem die Signale sich in gleichem Ab-
stand zu den zwei Sender-Ereignissen gekreuzt ha-
ben, kann auf die Gleichzeitigkeit dieser Ereignisse
schlieBen. Es hat also keinen Zweck, in einem
absoluten Sinne sagen zu wollen, was gleichzeitig
sei. Wir kdnnen es immer nur relativ zu einem be-
stimmten Beobachtungsrahmen. Die Physik ist da-
von ein moglicher. Ein anderer die Psychologie und
wiederum ein anderer moglicher eben der der
Kunst.

Heutzutage haben die wichtigen technologischen
Erneuerungen, die das Erlebnis der Gleichzeitig-
keit an verschiedenen Orten immer mehr in den
Mittelpunkt des alltiglichen Lebens gestellt haben,
entscheidend zu einer Wandlung des Begriffes ge-
fihrt. Das Telefon und die Telegrafie haben beide
dazu gefiihrt, das Prinzip der Gleichzeitigkeit zu
forcieren. 1876 wurde in Amerika das erste Telefon
gebaut; 1881 wurden in Deutschland die ersten
AnschliuBe gelegt; 1847 wurde die erste Telegrafie-
einrichtung in Amerika'’er6ffnet; 1866 gab es die
erste Kabeleinrichtung zwischen Amerika und Eu-
ropa. Hinzu kommt die Synchronisation der Orts-
zeiten durch die internationalen Eisenbahnnetze.
Am 1.April 1893 wurde die Eisenbahnzeit als die
Normal- und Einheitszeit im Deutschen Reich
eingefihrt. Zuvor bestimmte immer noch jede
Kirchturm-Uhr in Doérfern und Stadten die Zeit."
Um die Uhrzeiten international und endgiltig syn-
chronisieren zu kénnen, teilte man, nach einem
Vorschlag von Stanford Fleming, die Welt 1878 in
24 Zeitzonen auf.

Das Medium Video und die Satellitentechnik waren
die letzten Schritte hin auf demWeg der Uberwin-
dung von Raum und Zeit. Denn einer der wesentli-
chen Vorteile der Videokamera gegentiber der
Filmkamera ist ihre Moglichkeit, das aufgenom-
mene Bild sofort wiedergeben zu kénnen (Instant-
replay). Das heiBt, Aufnahme und Wiedergabe sind

(fast) gleichzeitig. Diese Eigenschaft ist die Vor-

Abbildung 1
8 Nam June Paik

»Good morning, Mr. Orwell«

1.1.1984

raussetzung fiir Closed-Circuit-Installationen, d.h.
die fast gleichzeitige Wiedergabe des aufge-
nommenen Bildes auf dem Monitor. Die Aufnahme
ist fur den Betrachter bzw. der Betrachter fir das
groBle Auge direkt kontrollierbar.Die Anwendungs-
breite dieser technischen Erneuerung kennen wir
alle von den Uberwachungen in Banken, Kaufhiu-
sern, U-Bahnen, Verkehrsiiberwachungen, ja sogar
aus Privathdausern. Realitit und Reproduktion sind
also fast gleichzeitig. Zahlreiche Kiinstler bedienten
sich dieses faszinierenden Phinomens, das es
ermoglichte, den Betrachter oder denKunstler di-
rekt in dasKunstwerk zu involvieren. Die Video-
kunstler, waren es, die dem neuen Medium sehr
frith ihre Aufmerksamkeiz zuwendeten'?, so da3
dieses Medium ebenso fur vollig andere kiinstleri-
sche Positionen zum Einsatz gebracht werden konn-
te. Auch fiir das Fernsehen ist durch die Video-
ubertragung der Live-Effekt gegeben, da zwischen
dem Senden und dem Empfangen eines Signals nur
eine geringe Zeitspanne entsteht, das nicht als ein
Nacheinander, sondern als ein Gleichzeitiges wahr-
genommen wird.

Die erste Fernsehtibertragung via Satellit fand am
11.7.1962 zwischen USA und Europa mit dem Satel-
liten »Telestar I« statt.*” Seit Satellitentechnik und
Videoubertragung gibt es keinen Hinderungsgrund
mehr, die riumliche Distanz zweier beliebig ver-
schiedener Orte auf der Welt durch Gleichzeitig-
keit zu tiberbriicken, wie es Nam June Paik mit
seinem Satellitenprojekt»Good morning, Mr.Orwell«
(Abb.1) am 1.1.1984 vorgefiihrt hat. Die Live-

Ubertragung dauerte eine Stunde und fand gleich-

zeitig in der WNET-Fernsehstation in New York und
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im Centre Pompidou in Paris mit kiinstlerischen
Beitragen von Laurie Anderson, John Cage, Merce
Cunningham, Peter Gabriel, Allen Ginsberg, Char-
lotte Moorman, Ben Vautier und Joseph Beuys
statt. Die Struktur der Sendung ergab sich aus dem
Wechsel von heterogenen Bildern in schneller Ab-
folge. Mit dem Split-Screen-Verfahren, das den
Monitor in verschiedene Felder aufteilt, erreichte
Nam June Paik zwei Ebenen der Gleichzeitigkeit.
So war das Bild z.B. in der Senkrechten geteilt und
links der Moderator George Plimpton in im WNET-
Studio in New York und rechts Jacques Villers in
Paris zu sehen. Das Fernsehpublikum sah zeitgleich
zwei Ereignisse in zwei verschiedenen Orten, zu
den dort ungleichen Ortszeiten. Zur gleichen Zeit
wurde das Programm noch nach Korea, Didnemark,
Holland und in die BRD tbertragen, so dal} sage
und schreibe 25 Millionen Zuschauer zur gleichen
Zeit mit Avantgarde-Kiinstlern bekannt gemacht
wurden. Somit wurde die Aussage von Marshall
McLuhan Der Globus ist langst ein grofies Dorf gewor-
den* in einmaliger Weise verifiziert und erst durch
eine kinstlerische Position effektvoll und anschau-
lich eingelost.

Damit glaube ich an nur einem ausgewahlten Bei-
spiel, ndmlich dem der Gleichzeitigkeit deutlich
gemacht zu haben, daB Zeit eines der zentralsten,
aber gleichzeitig auch am schwierigsten zu fassen-
den kunstlerischen Themata ist. Dabei zeigen gera-
de die Kunstwerke, dal man der immer komplexer
werdenden Theoriebildung eines Begriffes wie der
Gleichzeitigkeit nur in freiem, unkonventionellem

und innovativem Gebrauch entgegenwirken kann.

111

Das heutige BewuBtsein von der Zeit, das einzelne
Menschen mit sich fithren, unterscheidet sich auf
profunde Weise von fritheren Einstellungen zur
Zeit.

Ein kleines Detail unserer Welt hat in diesem Jahr-

hundert wie in keinem anderen an Bedeutung ge-

wonnen, und zwar das Atom. Und somit verwundert
die Tatsache nicht, dal die 12.Allgemeine Konfe-
renz fir Mae und Gewichte 1964 einraumte, dafl
die MaBeinheit Sekunde kunftig nicht mehr auf die
Sternenbewegungen, sondern auf intraatomare
Phinomene gegriindet sein musse. Die Préazision
erhohte sich dadurch um das Zehn- bis Hundert-
fache. Die High-Tech-Industrialisierung und die
Raumfahrttechnik benétigen immer exaktere Zeit-
messungssysteme. Gleichzeitig ist aber auch der
Wunsch gewachsen, das genaue Alter der Erde im-
mer praziser bestimmen zu kénnen. Glaubte man
z.B. noch im 18.Jahrhundert, daBl die Erde 80.000
Jahre alt ist, so geht man heute davon aus, daB} die
Sonne und Erde sich etwa vor 4,6 Milliarden Jahren
gebildet haben, und daBl das Universum vor 20-30
Milliarden Jahren durch einen Urknall entstanden
ist. Die Reaktionen der Medien auf die Forschungs-
ergebnisse eines Stephen W.Hawking mit seiner
Suche nach der Urkraft des Universums, die neue
Pseudo-Science-fiction-Ara mit Filmen wie »Zuriick
in die Zukunft« sind Beweise fur die Schwierig-
keiten unserer Generation ein positiv gearteten
Zukunftsdenken aufrechtzuerhalten. DaB man heu-
te lieber die alten Analog-Uhren den modernen
Digital-Uhren vorzieht, unterstreicht die Angst vor
der unendlichen, nicht fabaren Linearitat der
Zeit. Das zirkuldre ZeitbewuBtsein, fir das die me-
chanische Uhr steht, bietet hier eine groBere psy-
chologische Geborgenheit. Die stindige »Wieder-
kehr« von Zeit entlastet den Organismus vor der
Angst des kontinuierlichen FlieBens und schieren
Ablaufens von Zeit.

Wie sieht es mit dem Fortschrittsglauben angesichts
der immer groBerer werdenden Umweltprobleme
aus? Die Tatsache, daB die Erde nur in begrenztem
MaBe Rohstoffe besitzt, muB die Vorstellung der
Unendlichkeit zeitlicher Abldufe revidieren. Und
so liest sich auch die Feststellung des Nobelpreis-
tragers Ilya Prigogine paradigmatisch fiir unser

heutiges ZeitbewuBtsein:
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Zu Beginn dieses Jahrhunderts sind wir von einer deter-
ministischen und reversiblen Sicht der Naturgesetze aus-
gegangen, am Ende dieses Jahrhunderts gelangen wir
dagegen zu einer diametral entgegengesetzten, in der
Irreversibilitdt und Instabilitit die Hauptrollen spielen.
[isicililiz

Analog zur Raumfahrttechnik fordert auch der
individuelle Tagesablauf eine immer prézisere Be-
rechnungsstruktur. In unserem Computerzeitalter
ist die Arbeitszeit vieler nur noch mit einem ausge-
kligelten »Zeitplanungssystem« zu bewaltigen. Das
starr vorgegebene, nur in wenigen Punkten ander-
bare System von Filofax soll dem heutzutage Vielbe-
schaftigen helfen, Arbeits- und Freizeitabldufe zeit-
sparend, sprich gewinnbringend, einzuteilen. Der
»Professional-Timer« soll helfen, Zeit so effektiv
wie nur moglich auszuniitzen. In jingster Zeit gibt
es sogar spezielle Firmengrindungen sowie Freizeit-
gestaltungsinstitute, deren Angebote sich an die Frei-
zeitgestreBten wenden und fir den Kunden die gesam-
te Freizeitplanung und -aufteilung titbernehmen.
Gefordert wird dieser Boom noch durch unseren
heutigen Geschwindigkeitsrausch. Transportmittel
wie der ICE oder Flugzeuge wie die Concorde sind
um Beschleunigungsfaktoren und Zeitgewinn be-
miiht. Die Strecke Miinchen-Hamburg legt man
heutzutage in 8 Stunden zurtick. In 8 Stunden fliegt
man ebenso von Frankfurt nach Chicago.

Der englische Land Art-Kinstler Hamish Fulton ist
sich bewuBt, daB er, um in Japan eine Strecke von
50 km in 8 Stunden zurtcklegen zu kénnen, erst
einmal mit dem Flugzeug eine in Relation dazu
gesehen viel groBere Entfernung zuriicklegen muB.
In einer so gearteten hochtechnisierten Welt fihl-
ten sich dann auch immer mehr Kinstlerinnen und
Kiinstler von dem Phianomen Zeit in Bann gezo-

genis
v

Eine Vielzahl von Themenausstellungen in den

letzten drei Jahrzehnten hat immer wieder den
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Versuch unternommen, diese Thematik mit ktinst-
lerischen Arbeiten fiir die Besucher facettenreich
aufzuarbeiten. Es seien hier nur kurz auf zwei der
wichtigsten verwiesen, wovon die eine die groBan-
gelegte. Ausstellung der Stadt Koln 1974 war, mit
dem Titel: »Projekt 74, Kunst bleibt Kunst«. Die Orga-
nisatoren legten in ihrer Konzeption drei Themen-
komplexe vor: »Zeit«, »Medien und Wahrnehmung«
und »BewuBtmachung und Sensibilisierung«. Zum
Aspekt»Zeit« wurden folgende, noch sehr allge-
mein gehaltene Kategorien angefuhrt:

Zeit ist Kategorie wie Thema der Kunst.

Kategorie: Kunstwerke vollziehen sich in der Zeit.
Thema: Kunstwerke schaffen Zeit.**

Als weiteres sei auf die Ausstellung: »Zeit - Die vierte
Dimension in der Kunst« verwiesen, eine Wanderaus-
stellung, die 1984 in Briissel konzipiert und in zahl-
reichen Stadten Europas prasentiert wurde. Hier
ging man schon einen Schritt weiter, indem man
neben einem historischen Abschnitt zeitgendssiche
Kinstler prasentierte, die das sinnliche Erforschen
von verschiedenen Begriffen der Zeit in den Mit-
telpunkt ihrer Arbeiten setzten.? Die Ausstellung
nahm es sich zur Aufgabe, den Begriff der Zeit in
moglichst anschauliche Aspekte der Zeit aufzufa-
chern, um damit das breite Feld verschiedener kiinst-
lerischer Positionen moglichst publikumsnah zu
prasentieren.

Die legendare Ausstellung » When Attitudes Become
Form, Live in Your Head« 1969 fur die Kunsthalle
Bern von Harald Szeemann konzipiert sowie die
Ausstellung »Electra« 1983 in Paris gezeigt, haben
beide gezeigt, daB es fir die Kunstler keinerlei
Grenzen mehr bezliglich. der Mittel, inklusive elek-
tronischer und mechanischer, gibt. Das kiinstleri-
sche Arbeitsfeld bezieht die Landschaft: Hamish
Fulton, Walter de Maria, Richard Long; Wasser: Jan
Dibbets, Barry Flanagan, Timm Ulrichs; Nahrungs-
mittel: Diter Roth, Michael Badura; Video: Dan
Graham, Peter Campus, Ira Schneider und nicht

zuletzt den ganzen Globus: Nam June Paik,
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Abramovic/Ulay mit ein. Indem die Kiinstler dem
Aufruf von Harald Szeemann Kunst ist nicht Leben,
Kunst ist bewuptes Leben*® gefolgt sind, wird auch
Zeit zu einem Kristallisationspunkt in der Kunst.
Und es zeigte sich, daBl der ontologische Begriff
nicht als ein Réitsel verstanden wird, sondern eben
als etwas vollig Selbstverstindliches, das mit einem
hohen Grad an Sinnlichkeit und Asthetik wahrge-
nommen und erlebt werden kann. Zeit taucht da-
mit als ein konstituierendes Element der kiinstleri-
schen Arbeiten auf. Sie bleibt nicht mehr nur Kate-
gorie, gleichwertig als eine von vielen, sondern sie
wird das zentrale Thema des jeweiligen Kunst-
werkes.

Im Vorwort zu der oben zitierten Ausstellung
»When Attidues Become Form, Live in Your Head«
schreibt Harald Szeemann: Werke, Konzepte, Vorgan-
ge, Situationen, Informationen (wir haben bewuft die
Ausdriicke Objekt und Experiment vermieden) sind die
»Formen«, die aus keinen vorgefaften bildnerischen Mei-
nungen, sondern aus dem Erlebnis des kiinstlerischen
Vorgangs entstanden sind. Dieser diktiert auch die Wahl
des Materials und die Form des Werkes als Verlingerung
der Geste. Diese Geste kann eine private, intime oder
publike, expansive sein. Aber immer bleibt der Vorgang
wesentlich, er ist »Handschrift und Stil« zugleich.*”
Harald Szeemann hatte also noch keine adaquate
sprachliche Form fiir die Werke, Konzepte, Vorginge
gefunden. Denn wo beginnt oder endet das Werk
bei einer Wanderung von Hamish Fulton? Oder:
welche Gegenstande gehoren nun alle zu dem
Werk von Nam June Paiks »Good Morning Mr.

Orwell«?

\%

So kann meiner Meinung nach nur ein Begriff in
adaquater Weise die kunstlerischen Arbeiten be-
schreiben und zwar der des Modelles. Kunstwerke,
die Zeit thematisieren, kann man als visuelle Model-
le von Zeit beschreiben, die bestimmte semantische

Zusammenhiange von Zeit anschaulich und sinnlich

wahrnehmbar explizieren, auffassen und darstel-
len. Zeit wird von den Kinstlern auf sehr unter-
schiedliche Art und Weise veranschaulicht. Ge-
meinsam ist ihnen dabei ihr Modellcharakter. Sie
bilden Modelle, ungebunden an irgendwelche Ma-
terialien, die es dem Publikum erlauben, Begriffe
der Zeit, die ansonsten nur abstrakt vorstellbar
sind, sinnlich durch die Anschauung miterleben zu
konnen. Mit anderen Worten wird in der
Simulation z.B. des Begriffes »Zwischenzeit« ein
ontologisches Abstraktumsinnlich erlebbar ge-
macht. Und es zeigt sich, daB es eben nicht nur ein
kinstlerisches Modell beziiglich »Zwischenzeit«
gibt, sondern eben viele verschiedene.

Weshalb sind nun aber fir die Darstellung der Zeit
Modelle notig? Wie wir gesehen haben, handelt es
sich bei dem Begriff der Zeit um einen abstrakten
ontologischen Begriff. Und gerade deshalb kann
man nur mit Hilfe eines Modells Erkenntnisse ge-
winnen und Erfahrungen machen, die am Bezugs-
gegenstand des Modells - der Zeit selbst - eben
nicht zu gewinnen sind. Das Ziel ist es dabei, durch
die Veranschaulichung Erkenntnisse zur Beobach-
tung zu bringen. Folglich verweist das Modell auf
etwas anderes. Dabei mufl das kinstlerische Modell
keine abgeschlossene, integrierte Ganzheit mehr
sein. Es kann durchaus far den Betrachter unklar
bleiben, wo das Modell beginnt und wo es aufhort.
Der Modellbegriff hat seinen Ursprung in den
Naturwissenschaften.?

Deshalb soll auch hier ein Beispiel aus der Physik
zur Erlauterung herangezogen werden. Molekiile
sind etwas, was wir nicht direkt beobachten bzw.
wahrnehmen kéonnen. Der Begriff »Molekiil« ist ein
theoretisch gefaBter, nicht beobachtbarer Begriff
einer physikalischen Theorie tiber den atomaren
Aufbau der Welt. Als ein mogliches Modell dient
uns die Konstruktion farbiger Kugeln aus Holz
oder Plastik, die mit Stiben untereinander verbun-
den sind. Die Kugeln stehen fur die einzelnen Ato-

me, die Stabe fir ihr Ladungsverhiltnis. Damit ist
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der komplexe, nicht beobachtbare Begriff anschau-
lich dargestellt. Aber es sind nicht simtliche Eigen-
schaften und Zusammenhinge modelliert. Daraus
1aBt sich schlieBen, daB ein weiteres Charakteristika
von Modellen die Vereinfachung des Bezugsgegen-
standes ist. Das Entscheidende an einem Modell ist,
daB es fur einen bestimmten Zweck geschaffen ist.
Im Fall der Molekiile mochte es eine Gemeingultig-
keit erreichen, auf die sich alle Physiker beziehen
konnen und eben auch alle Schiiler.

Das Modell ist in der Welt der Naturwissenschaften
nach einem komplexen Original konstruiert. Es
simuliert bestimmte Eigenschaften dieses Bezugs-
gegenstandes, deren Manipulation am Bezugs-
gegenstand selbst entweder irreperable kausale
Folgen hitte, zu teuer, zu aufwendig oder einfach
technisch unrealisierbar wire.

Nehmen wir zwei Beispiele aus der Kunst, das
Architekturmodell oder den Bozzetto, so wird uns
deutlich, daB diese sich auf komplexe gedankliche
Uberlegungen oder Konzeptionen beziehen, deren
Formulierungen sie sind.

Das vom Bildhauer angefertigte Gipsmodell erfillt
dabei eine doppelte Funktion: Es ist Raumgeben
fur kianstlerisches Experimentieren und gleichzei-
tig Muster und Vorbild fiir die endgtltige Verwirk-
lichung in Stein oder Marmor.? Mit anderen Wor-
ten liegen beiden, Architekturmodell und Bozzetto,
komplexe Gedanken und Ideen des Architekten
und Kiunstlers zugrunde, die erst an einem Modell
visualisiert werden kénnen. Denn beide missen
ihre komplexes Gedankengebilde einem Betrachter
anschaulich machen kénnen. Eine weitere Art von
Modell ist dasjenige, das die Funktion besitzt, ein
sehr komplexes Original in eine einfachere, d.h.
anschaulichere Form zu tbertragen.

In unserem Fall bezieht sich das kunstlerische Mo-
dell aber weder auf ein Original, noch hat es Vor-
lagefunktion wie das Architekturmodell. Das kiinst-
lerische Modell bezieht sich auf einen Aspekt der

Zeit, der in sich sehr komplex ist und auf einem

Abbildung 2

12 Roman Opalka
»Opalka, 1965 /1- Detail...«
1965

ebenso komplexen Gedankengebilde des Kiinstlers
fuBt und eben nur durch ein Modell begreifbar ist.
Der Kunstler zeigt uns mit seinem Werk ein Modell
seiner Gedanken zu einem bestimmten Aspekt von
Zeit. Um aber das Darstellungssystem als ein kiinst-
lerisches Modell identifizieren zu konnen, ist das
Erkennenund Verstehen aller Hinweiszeichen no-
tig. Daraus erschliet sich als erstes, dal manche
Elemente nicht als dem Modell zugehorig erkannt
werden konnen oder unter Umstanden sogar das
Modell als Ganzes nicht erkannt wird.

Das kiinstlerische Modell ubt fiir den Betrachter
eine Erkenntnisfunktion aus. Der Betrachter wird
neue Erkenntnisse zu Zeit iber das kunstlerische
Modell gewinnen. Der Kinstler formuliert durch
die Erstellung des Modells eine spezifische
Interpretation des zugrundeliegenden abstrakten
Begriffs der Zeit. Die nicht beobachtbaren Eigen-
schaften z.B. des Begriffes »Zwischenzeit« bringt
der Kunstler iiber seine kunstlerischen Modell-
bildungen zur Anschauung.Erst dadurch rickt
letztendlich der ontologische Begriff Zeit tiber die
Modellbildung in eine Beobachtungs- und Er-
kenntnissphare.

Ein weiterer Vorteil kiinstlerischer Modelle liegt
darin, daB viele Faktoren variieren kénnen: das
Material, die Zusammensetzung oder die Art und
Weise der Bezugnahme auf den gedanklichen Be-
griff. Da das Modell auf etwas verweist, stellt es
immer bestimmte »Eigenschaften« aus einer Viel-
zahl denkbarer des nicht beobachtbaren Begriffes,
von dem es ein Modell ist, dar. Da es nie alle »Ei-

genschaften« darstellt, ist klar, daB} es eben nur ein

mogliches Modell ist. Damit kann ein Modell als
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eine von vielen moglichen Interpretationen eines
nicht beobachtbaren Begriffes, z.B. des Begriffes
der »Zwischenzeit«,den es sichtbar macht, angese-
hen werden. Es ist die Interpretation des Kiinstlers
und damit ist damit dies die wichtigste Funktion

des Modells.

VI

Wir haben gesehen, welche Schwierigkeiten es mit
sich bringt, in einem absoluten Sinne von Zeit zu
sprechen. Es ist das kiinstlerische Modell, das als
seinen Bezugsrahmen einen abstrakten Begriff der
Zeit hat und dem Betrachter anschaulich zeigt, wie
sich Zeit in dieser Welt verhilt. Wie konnen wir
jetzt aber feststellen, wovon etwas ein Modell ist?
Der erste notwendige Schritt ist es also, die Hinwei-
se des kiinstlerischen Modells zu erkennen und zu
verstehen. Nehmen wir als Beispiel die Bildtafeln
des Kanstlers Roman Opalka (Abb. 2), die uns zei-
gen, daBl die Hinweise sehr komplexer Art sind.
Erst eine ausfihrliche Beschreibung fithrt zur
Benennung der einzelnen Hinweise. Um eine Form
zu finden, die eigene Lebenszeit zum allgemeinen
Thema seiner Arbeit zu machen, entschied sich
Roman Opalka 1965, mit der Zahl 1 beginnend, in
numerischer Progression fortschreitend Zahlen zu
schreiben bis ins Unendliche. Das bedeutet, dafl
sein Tod das Ende des Werkes bestimmt. Genaueste
Uberlegungen sind dem Werk vorausgegangen. Als
erstes muBte ein praktikables Format festgelegt
werden: 196x135 cm. Dieses Format steht in Rela-

tion zur menschlichen GroBe, paBte aber gleichzei-

tig gerade auch durch seine Ateliertir in Warschau.

Ebenso muBlte die Frage der Farbgebung gelost

werden. In jeder neuen Bildtafel nimmt der Grau-
anteil in Bezug zur Grundierung um 1% ab, so daB
er irgendwann einmal seine weile Zahlen auf wei-
Ben Grund schreiben wird. Wenn alles so bleibt, wie es
ist, bin ich im Jahre 2000 im Weip.** Der erste und
augenscheinlichste Hinweis ist der Titel, die er all
seinen Arbeiten gibt: »Opalka, 1965/1 - « Detail...«.
Jede Bildtafel ist ein Teil, ein Detail, ein Ausschnitt
aus einer groBeren Anzahl, die nicht zu benennen
ist, da uns das Unendlichkeitszeichen gegeben ist.
D.h., bereits der Titel sagt uns, daBl wir keinen ab-
geschlossenen Zeitraum bestimmen kénnen. Damit
ist der erste Schritt zum Modell der Lebenszeit
gegeben, den ich der Arbeit Roman Opalkas
zugrundelegen mochte.

Als eine weitere Hinweisebene sind die AuBierun-
gen der Kiinstler zu zdhlen, die als sprachliche
Formulierungen auch zum Modell geh6ren. Bei zahl-
reichen Kinstlern der Concept-Art, etwa bei
Douglas Huebler sind sie sogar das Modell selbst.
Fragen wir nochmals nach den Vorteilen kinstleri-
scher Modelle. Eine ihrer wichtigsten Funktionen
ist es, wie bereits erwahnt, dem Betrachter neue
Erkenntnisse zu ermoéglichen. Und zwar Erkennt-
nisse, die er so nicht aus der Physik, der Philoso-
phie oder der Psychologie erhilt. Kiinstlerische
Modelle liefern asthetische Erkenntnisse dariiber,
wie es sich mit dem Phanomen der Zeit in der
Kunst verhdlt. Der Zweck des Kunstwerkes liegt
unter anderem darin, das Verstindnis abstrakter,
unbeobachtbarer Zusammenhéange anschaulich zu
machen und deren Verstindnis zu erleichtern.
Nehmen wir als Beispiel nochmals den Begriff der
Gleichzeitigkeit. Der amerikanische Videokiinstler
Ira Schneider bietet uns mit seiner Arbeit »Time
Zones«von1980 (Abb.3)%ein kiinstlerisches Modell
zu dem nicht beobachtbaren Begriff der Zeitzone
an. Diese Videoinstallation besteht aus 24
Monitoren und je einem daran angeschlossenen
Videorecorder. Die Installation bildet mit circa

1,80 m hohen Sockeln einen Kreis, der zwischen

Abbildung 3

Ira Schneider

»TimeZones« 13
1980
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den Sockeln Platz zum Betreten der Installation
frei 1aBt. Die 30 Minuten langen Tapes laufen
gleichzeitig ab, da sie durch ein Zeitschaltsystem
untereinander gekoppelt sind. Jedes einzelne Band
enthélt Aufnahmen von jeweils einer Zeitzone der
Erde. Dabei weist eine in den Monitor in weiler
Schrift eingeblendete Zeitangabe im amerikani-
schen Zeitmessungssystem auf die gerade gezeigte
Uhrzeit hin. Jedes Band, jedes Sockelelement steht
fur eine Zeitzone, z.B. prasentiert er mit 7 A.M.
Europa (Paris, Germany, London), mit 8 A.M.
Agypten, mit 9 A.M. Kenya und mit 10 A.M. Indian
Ocean etc.* \

Ira Schneider hat in dieser Arbeit seine Hinweise
zum Teil von der gemeingultigen Aufteilung der
Erde in Zeitzonen genommen. Aber eben nicht nur
er schafft mit seinem groBangelegten Videoprojekt
einen weiteren, nur durch das kiunstlerische Modell
darstellbaren Bezugsrahmen zur Wirklichkeit. Er ist
zwar als Burger dieser Welt und Mensch dieser Zeit
an die Gesetze von heute gebunden; trotzdem zeigt
er jeder einzelnen Person eine »reality simulation«.
Er mé6chte moglichst vielen Menschen sein Modell
von Gleichzeitigkeit anschaulich machen. Unter den
Schwierigkeiten des Lebens in der gegenwdrtigen Gesell-
schaft werden die Menschen oft unsensibel fiir die
menschliche Lage. In die Einzelheiten ihres eigenen Le-
bens verwickelt, vergessen sie, daf sie nur einen kleinen
Teil des Globus bewohnen. Sie verlieren oder entwickeln
nie einen Sinn fiir den Zusammenhang einer von Men-
schen vieler verschiedener Kulturen buchstdblich ko-exi-
stent bewohnten Welt schreibt er 1981 zu seiner
Installation.* Ira Schneider nimmt dafir als Grund-
lage die nicht der Beobachtung zugangliche kom-
plexe Konzeption der Gleichzeitigkeit an ver-
schiedenen Orten. Wir sehen uns durch ihn in
Relation zu unserer eigenen Zeitzone, gleichzeitig
aber auch allen anderen Zeitzonen der Welt gegen-
ubergestellt. Der Betrachter wird sich bewuBt, wel-
che »Ereignisse« zur selben Zeit auf dem ganzen

Globus ablaufen. Daneben verdeutlicht Ira Schnei-

14

der noch bezogen auf die Erdumdrehung und den
damit ablaufenden Wechsel der Tageszeit, wie es
sich mit dem Begriff des zyklischen Zeitablaufes
verhalt. Ganz zu schweigen von dem finanziellen
Zeitaufwand, fur welche das Werk auch noch Modell-
charakter besitzt.

Die Begriffe dienen den Kiinstlern, wie das Beispiel
der »Time Zones« zeigte, am Anfang als heuri-
stische Mittel, um sich auf deren Grundlage einem
kunstlerischen Konzept zu ndhern. Ist aber einmal
erkannt worden, mit welcher zeitlichen Begriffs-
konzeption das Kunstwerk in Beziehung steht, be-
notigt man heuristische Begriffe nicht mehr. Das
Kunstwerk selbst 1aBt sich ab diesem Punkt nicht
mehr nur unter einem wissenschaftlichen Begriff
subsumieren, denn es ist ja keine Instanz dieses
Begriffes. Denn das kiinstlerische Modell besitzt
Eigenschaften, die dem wissenschaftlichen Begriff
fehlen. Der Vorteil aller kiinstlerischen Modelle
liegt in ihrer sinnlichen Anschaulichkeit, die eben
in dem MaB nur Kunstwerke haben. Daraus ergibt
sich, dafl das kinstlerische Modell unter Umstan-
den eine direkte Verbindung mit der Wirklichkeit
besitzt, weil die Werke im Gegensatz zur sprachli-
chen Theorie mit Elementen der Wirklichkeit selbst

arbeiten.
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