Teil 1   Analysen
Mit den Schriften Ästhetische Theorie von Theodor W. Adorno und Die Kunst der Gesellschaft von Niklas Luhmann liegen zwei Werke vor, die in der Fundierung der verwendeten Begrifflichkeiten und dem entsprechenden theoretischen Anspruch unterschiedlicher nicht sein könnten. Bei Adorno entfaltet sich der einzelne Begriff im Rahmen eines Geflechts aus Geschichtsphilosophie, Gesellschafts- und Erkenntnistheorie; bei Luhmann hingegen entspricht jeder Begriff ausschließlich seiner eigenen Bestimmung und Universalität innerhalb der systemtheoretischen Grundlegung. Adorno lenkt mit Begriffen wie Geist und Wahrheit den Blick in Richtung auf eine Gesellschaft jenseits der Gesellschaft, Luhmann hingegen verwehrt jeden Ausbruch nach außen, indem er eine andere Welt als die der Gesellschaft selbst als unerreichbar definiert. Beide Theorien scheinen demnach nicht miteinander vergleichbar zu sein - wäre da nicht die Kunst. Hier zeigen Adorno und Luhmann überraschender Weise in ihren zentralen Aussagen interessante Parallelen. Und diese Übereinstimmungen sind nicht zu unterschätzen, nimmt doch die Kunst im Kontext des jeweiligen Theoriedesigns eine exklusive Position ein. Es stellt sich die Frage, welche Bestimmung das Kunstwerk und die Relation von Kunst und Gesellschaft innerhalb der jeweiligen Theorie erfahren und in welchem Maße die getroffenen Aussagen zur Deckung kommen. Im folgenden wird den wichtigsten Begriffen in der jeweiligen Theorie der Kunst nachgegangen und es werden die für die Diskussion wesentlichen Aussagen vorgestellt.

Theodor W. Adorno: Ästhetische Theorie

Der Begriff der Form - Grundlegungen
Begegnet man der Ästhetischen Theorie mit der Frage nach ihrem Theoriedesign, zeigt sich, dass die Grundlegung der gesamten Theorie im Begriff der Form liegt. „Unstreitig ist der Inbegriff aller Momente von Logizität oder weiter, Stimmigkeit an den Kunstwerken das, was ihre Form heißen darf. Erstaunlich, wie wenig diese Kategorie von der Ästhetik reflektiert ward, wie sehr sie ihr, als das Unterscheidende der Kunst, unproblematisch gegeben dünkte.“
 Adorno stellt die Form ins Zentrum seiner Theorie des Kunstwerks. Er wertet sie als diejenige Kategorie, die die Spezifik ästhetischer Fragestellungen ausmacht. Das Zusammenwirken der Formelemente entscheidet über das Gelingen des Kunstwerks, das Kunstwerk selbst jedoch - und das ist als entscheidender Aspekt festzuhalten - erschöpft sich nicht im rein Formalen. Vielmehr behält „Inhaltsästhetik (...) ironisch (...) die Oberhand dadurch, daß der Gehalt der Werke und der Kunst insgesamt, ihr Zweck, nicht formal sondern inhaltlich ist. Dazu jedoch wird er nur vermöge der ästhetischen Form. Hat Ästhetik zentral von der Form zu handeln, so verinhaltlicht sie sich, indem sie die Formen zum Sprechen bringt.“
 Hier wird deutlich, dass Adornos Konzept der Form den Rahmen dessen sprengt, was bislang Form des Kunstwerks geheißen hat. Er betrachtet die Form nicht länger lediglich als das formale Element im einzelnen Werk, sondern erklärt sie zur Praxis einer Ästhetik der Sprachwerdung und zwar einer Sprachwerdung, die gegen die Gesellschaft steht. Aber „weil Ästhetik den Formbegriff, ihr Zentrum, in der Gegebenheit von Kunst immer schon voraussetzt, bedarf es ihrer ganzen Anstrengung, ihn zu denken. Will sie nicht tautologisch sich verstricken, so ist sie auf das verwiesen, was dem Formbegriff nicht immanent ist, während dieser ästhetisch nichts außerhalb seiner selbst Wort haben will. Ästhetik der Form ist möglich nur als Durchbruch durch die Ästhetik als Totalität dessen, was im Bann von Form steht. Davon aber hängt ab, ob Kunst überhaupt noch möglich sei. Der Formbegriff markiert die schroffe Antithese der Kunst zum empirischen Leben, in welchem ihr Daseinsrecht ungewiß ward. Kunst hat soviel Chance wie die Form, und nicht mehr.“
 Um ästhetischen Anforderungen gerecht zu werden, muss der Kunst also der Durchbruch durch die Totalität dessen, was im Bann der Form steht gelingen und sie muss auf das verweisen, was dem Formbegriff nicht immanent ist. Das heißt, die Form darf nicht länger allein als rein formaler Bestandteil des Bildes verstanden werden. Jedoch erschöpft sich die Form auch nicht ausschließlich in sich selbst. Vielmehr hat die ästhetische Form über sich selbst hinauszuweisen, indem sie sich verinhaltlicht. Aus der ästhetischen Form spricht der Inhalt des Werkes als die Antithese zum empirischen Leben, und das heißt, als die Antithese zur Gesellschaft. Von der Form hängt ab, ob die Antithese der Kunst ihre hinreichende Formulierung findet. Daher hat Ästhetik zentral von der Form zu handeln. 

Für die Analyse des Theoriedesigns ist in diesem Kontext folgende Qualität der Form von entscheidender Bedeutung: Form gestaltet sich als Vollzug einer Operation, die mit dem Begriff der Unterscheidung bezeichnet werden kann. Form wird von Adorno als das unterscheidende der Kunst qualifiziert, das heißt, Form markiert eine Differenz. Genau diese Markierung einer Differenz, die sich als die Markierung der schroffen Antithese der Kunst zum empirischen Leben gestaltet, zeichnet die ästhetische Form aus, sie ist der Richtwert der modernen Kunst. Diese Neubewertung des Formbegriffs übt sich in entscheidendem Maße auf den Zusammenhang von Form und Inhalt aus. Hier ist folgender Aspekt zu beachten: Auch wenn der Inhalt aus der Form spricht, Form und Inhalt also ineinander verwoben sind, gibt es hier eine entscheidende Neuverortung der Ausgangsposition. Die Begriffe Form und Inhalt sind bei Adorno nicht länger in ihrem traditionellen Zusammenhang zu verstehen, bei dem die Form den Inhalt beschreibt, vielmehr trifft die Form allein dadurch, dass sie ästhetische Form ist, vor jedem Inhalt die für die Ästhetische Theorie zentrale Unterscheidung zwischen Kunst und empirischer Welt. Der Inhalt der Kunst beginnt und findet sich bei Adorno erst auf der einen der beiden Seiten, der durch die Form getroffenen Unterscheidung zwischen Kunst und Empirie. Entscheidend für den Begriff der Form ist also, dass er sich nicht ausschließlich über die Korrespondenz zum Inhalt definiert. Es ist eine Sache, dass die Form auf der einen Seite der Unterscheidung den Inhalt mitführt, aber eine ganz andere, dass sie auf ihrer anderen Seite das Kunstwerk der gesamten Welt gegenüberstellt und damit alles andere deutlich zur Außenwelt der Kunst erklärt. Ästhetische Form ist also zunächst die Setzung der Differenz von Kunst und empirischem Leben. Eben deshalb hat die Kunst soviel Chance wie die Form, und nicht mehr. Denn Kunst beginnt erst in dem Moment, in dem sich die ästhetische Form durch sich selbst von der Außenwelt unterscheidet. 

Die ästhetische Form findet ihren Anfang, indem sie „Schnitte durchs Lebendige legt, um ihm zur Sprache zu helfen, es verstümmelt.“
 Es muss ein Anfang gemacht werden und der Ansatz Adornos impliziert hier den ersten Akt jener Operation, die mit dem Begriff der Unterscheidung bezeichnet worden ist. Jede Formgebung beginnt damit, dass eine Entscheidung, und das heißt, eine erste Unterscheidung getroffen werden muss. Damit die Kunstwerke „Nachbilder des empirisch Lebendigen“
 werden können, muss eine Auswahl aus dem Bereich des Möglichen erfolgen - „das bestätigt die künstlerische Arbeit des Formens, die immer auch auswählt, wegschneidet, verzichtet: keine Form ohne Refus.“
 Die künstlerische Arbeit des Formens lässt sich im Kontext der Ästhetischen Theorie als ein rein formaler Prozess beschreiben, denn jeder Akt der Formung bezieht sich auf das Prinzip der Form selbst. Die Form „limitiert (Hervorhebung der Verfasserin) (...), was geformt wird; sonst verlöre ihr Begriff seine spezifische Differenz vom Geformten.“
 Die Form des Kunstwerks entspricht also nicht dem, was geformt wird, sondern ausschließlich sich selbst, ausschließlich dem aus den Prozessen der Limitation sich ergebenden Formgefüge, also dem Prinzip, wie etwas geformt wird. Die Formung vollzieht sich in Akten der genauen Setzung, die sich aus den Bedingungen der Limitation notwendigerweise ergeben. Nach dem ersten Schnitt durchs Lebendige ist nichts mehr beliebig und nichts bleibt länger dem Zufall überlassen. Mit diesem Programm der ästhetischen Form verbindet sich der Aspekt der Eindeutigkeit, denn die Auswahl aus dem Bereich des Möglichen wird mit jedem neuen Akt der Formung so weit beschränkt, also limitiert, bis das Kunstwerk mit dem letzten Akt der Formung seine Vollendung findet und fertig ist. Die Immanenz dieser formalen Prinzipien in der Ästhetischen Theorie kann nicht genug betont werden. Es ist jedoch zu beachten - und das ist entscheidend - ,dass sich Adornos Anspruch an die Form nicht auf die vorgestellten formalen Aspekt beschränkt. Dies lässt sich daran ablesen, dass er beispielsweise Kunstrichtungen wie action painting und informeller Malerei mit Kritik begegnet. Diese vernachlässigen seiner Ansicht nach die Kriterien der ästhetischen Form, denn „das ästhetische Subjekt dispensiert sich von der Last der Formung des ihm gegenüber Zufälligen, die es länger zu tragen verzweifelt; es schiebt die Verantwortung der Organisation gleichsam dem Kontingenten selbst zu. Der Gewinn steht (...) falsch zu Buche. Die vermeintlich aus dem Kontingenten und Heterogenen destilierte Formgesetzlichkeit bleibt ihrerseits heterogen, fürs Kunstwerk unverbindlich; kunstfremd als buchstäbliche.“
 Denn die Einlösung der entscheidenden Kriterien der ästhetischen Form beschränkt sich nach Adorno nicht allein auf die Prozesse der Limitation, sondern sie erfolgt im Rahmen der sehr speziellen Korrespondenz zwischen Form und Inhalt. So sehr Adorno die rein formalen Aspekte als unverzichtbare Größen der ästhetischen Form qualifiziert, so sehr stellt er sie in den Dienst übergeordneter Inhalte: „Das, wodurch Kunstwerke es zu werden suchen, die Formen, bedürfen (...) autonomer Hervorbringung. Das bedroht sie sogleich: die Konzentration auf Formen als Mittel ästhetischer Objektivität entfernt sie von dem zu Objektivierenden (Hervorhebung der Verfasserin). Darum verdrängt neuerdings die Konzeption der Möglichkeit von Werken, Modelle, in so hohem Maß die Werke. (...) Die stimmigsten Formprinzipien verschlagen nichts, wenn die authentischen Werke ausbleiben (Hervorhebung der Verfasserin), um deretwillen sie doch aufgesucht werden.“
 Das heißt, die Form, die das Kunstwerk zum Kunstwerk macht, qualifiziert das Kunstwerk nicht zugleich auch als authentisches Werk. Die inhaltliche Aussage des authentischen Werkes ist mit der Form zu keinem Zeitpunkt identisch - das ist der entscheidende Punkt. Entscheidend ist aber auch, dass jeglicher Inhalt des Kunstwerks, also das, was das authentische Werk ausmacht, letztlich aber nur allein über die Form zu haben ist, da aller innerweltliche Zusammenhang der Kunst versperrt ist, bzw. dieser Kunst erst gar nicht möglich macht. Im Fall des Kunstwerks neigt „in der Dialektik von Form und Inhalt (...) die Schale (...) sich auf die Seite der Form, weil der Inhalt (...) zum Abguß jener Verdinglichung verkam, gegen die (...) Kunst Einspruch erhebt, zur positivistischen Gegebenheit.“
 Adornos Aussagen scheinen hier widersprüchlich, doch läßt sich die Sachlage mit jenem Ansatz über die Form klären, der anfangs vorgestellt wurde. Es ist gesagt worden, dass die Form vor jeglichem Inhalt die grundlegende Unterscheidung zwischen Kunst und empirischer Welt trifft und damit die Kunst gegen die Verdinglichung stellt. Entscheidend ist nun, dass diese von der Form getroffene Unterscheidung zwischen Kunst und empirischer Welt einen Wiedereintritt, also ein re-entry, in die Form erfährt und zwar auf der „Kunst-Seite“ der Form. Die ästhetische Form eröffnet dadurch die Chance einer Wiederbelebung jeglichen Inhalts und das Kunstwerk wird zum authentischen Werk in genau dem Moment, in dem sich auf der „Kunst-Seite“ der Form ein dialektischer Prozess zwischen Kunst und Empirie entfaltet. Der Form muss es gelingen, die Dialektik zwischen Kunst und empirischer Welt zu entfachen, und dies, um dadurch selbst zur Sprache zu gelangen und um sich zu verinhaltlichen. Die inhaltliche Aussage des authentischen Kunstwerks liegt in der Praxis dieses Vollzugs des durch die Form ausgelösten dialektischen Prozesses und deshalb nicht im rein formalen Spiel der Form selbst. 

In der durch die Form ausgelösten Dialektik zwischen Kunst und Empirie findet auf der Ebene des Kunstwerks der Umschlag ins Inhaltliche statt; die Form verinhaltlicht sich, indem sie zu sprechen beginnt - „In Form faßt alles Sprachähnliche an den Kunstwerken sich zusammen und dadurch gehen sie in die Antithesis zur Form, den mimetischen Impuls über. Form versucht, das Einzelne durchs Ganze zum Sprechen zu bringen.“
 Die Sprache der Form löst die formale Konstruktion auf zugunsten einer Praxis der Nachahmung, Angleichung und Ähnlichkeit, denn „das Geformte (...), der Inhalt, sind keine der Form äußerlichen Gegenstände sondern die mimetischen Impulse, welche es zu jener Bilderwelt zieht, die Form ist.“
 Das Einsetzen der Sprache bedeutet den Beginn des gesellschaftskritischen Programms, dass Adorno in der Form des modernen Kunstwerks verankert. Die Form entfacht ihre eigene Antithesis, den mimetischen Impuls und dieser mimetische Impuls steht gegen den empirischen Tatbestand der Verdinglichung und ist die Chance einer Rettung jeglichen Inhalts in Gestalt der Sprachwerdung des Einzelnen. Das Einzelne ist zu begreifen als das Nichtidentische, als ein Moment der Wahrheit, des Geistes und des Absoluten. Es steht für Inhalte, die dem empirischen Leben im Stadium des universellen Verblendungszusammenhangs verloren gegangen sind.

Für die Ästhetische Theorie ist nun wesentlich, dass die Kunstwerke mit den einzelnen Aspekten des mimetischen Impulses allein inhaltlich operieren und nicht etwa deren tatsächliche Einlösung bedeuten. Die praktische Umsetzung des Inhalts der Kunst bleibt Utopie, denn „wäre bruchlose und gewaltlose Einheit der Form und des Geformten gelungen, wie sie in der Idee von Form liegt, so wäre jene Identität des Identischen und Nichtidentischen verwirklicht, vor deren Unrealisierbarkeit doch das Kunstwerk ins Imaginäre der bloß fürsichseienden Identität sich vermauert.“
 Der Inhalt der Kunst bleibt unrealisierbar, aber genau deshalb immer auch Antrieb, die Auseinandersetzung mit der Form kontinuierlich weiter voranzutreiben und zu vervollkommnen, denn „im Aufgang eines Nichtseienden, als ob es wäre, hat die Frage nach der Wahrheit der Kunst ihren Anstoß. Ihrer bloßen Form nach verspricht sie, was nicht ist, meldet objektiv und wie immer auch gebrochen den Anspruch an, daß es, weil es erscheint, auch möglich sein muß.“

Zu beachten ist, dass die formale Konstruktion der Auseindersetzung mit dem Nichtidentischen nicht im Sinne eines prosaisch auftretenden Inhalts verstanden werden darf. Vielmehr ist die Form, mit der das Kunstwerk gegen die Verdinglichung arbeitet, gebrochen und fragmentarisch - „Form ist die wie immer auch antagonistische und durchbrochene Stimmigkeit der Artefakte, durch die ein jedes, das gelang, vom bloß Seienden sich scheidet.“
 Gegen den universellen Verblendungszusammenhang artikuliert sich die Antithese der Kunst sozusagen in Gestalt einer formvollendeten Dissonanz. Dieser Zugang zum Nichtidentischen aber versperrt einer traditionellen Kunstrezeption zugleich den Weg, denn „je tiefer der bis zu seiner Unkenntlichkeit erfahrene Inhalt in Formkategorien sich umsetzt, desto weniger sind die unsublimierten Stoffe dem Gehalt der Kunstwerke mehr kommensurabel. Alles im Kunstwerk Erscheinende ist virtuell Inhalt so gut wie Form, während diese doch das bleibt, wodurch das Erscheinende sich bestimmt, und Inhalt das sich Bestimmende.“
 

Die Wiederbelebung des bis zu seiner Unkenntlichkeit erfahrenen Inhalts der empirischen Welt im Kunstwerk vollzieht sich in einem Akt der völligen Kommunikationsverweigerung. Die unsublimierten Stoffe, aus denen sich die Form des Nichtidentischen konstituiert, entziehen sich jeglichem weltlichen Bezug, stehen für sich als das Fremde, in dessen Erfahrung nach Adorno die Rettung der Gesellschaft liegt - in der Unzugänglichkeit liegt der Ausweg aus der Verblendung, in der Nichtkommunikation die Sprache der Form. Die Dynamisierung des Kunstwerks mittels dieser Paradoxie gelingt auf Grund der Qualität des Sinn-Begriffs, der in Adornos Konzept der ästhetischen Form impliziert ist und jede Form mit Anschlußmöglichkeiten versorgt. „So wenig (...) wie Kunst durch irgendein anderes Moment zu definieren wäre, ist sie mit Form einfach identisch. Ein jedes vermag in ihr sich zu negieren, auch ästhetische Einheit, die Idee der Form (Hervorhebung der Verfasserin), die das Kunstwerk als ein Ganzes und seine Autonomie überhaupt erst ermöglichte.“
 Auch hier wird deutlich, wie neuartig der Begriff der Form in der Ästhetischen Theorie angelegt ist: Gerade das fragmentarische, dissonante und nicht-kommunikative an der Form gelingt als Form. Die Form gelingt, auch wenn sie selbstsabotierend angelegt ist. Sinngebung erfolgt dementsprechend in völlig neuen Kategorien. Und in genau deren Dynamik entfaltet sich die gesellschaftskritische Aussage des authentischen Werkes. Im Prozeß ihrer eigenen Negation vollzieht die ästhetische Form die Befreiung des Einzelnen aus dem Bann der Verdinglichung. Und genau darin „verschlüsselt sich vor allem anderen die Befreiung der Gesellschaft, denn Form, der ästhetische Zusammenhang alles Einzelnen, vertritt im Kunstwerk das soziale Verhältnis; darum ist die befreite Form dem Bestehenden anstößig.“

Betrachtet man die bislang vorgestellten Aspekte der Form, wird deutlich, dass man von einer eindeutigen Definition des Formbegriffs absehen muss, da die Form innerhalb der Ästhetischen Theorie unterschiedliche Funktionen erfüllt. Der Begriff der Form ist das Zentrum von drei elementaren Prozessen. Zu einem trifft die Form die zentrale Unterscheidung zwischen Kunst und empirischer Welt. Zudem verwirklicht sie durch die werkimmanenten Prozesse der Limitation und durch die Entfaltung der Dialektik von Kunst und Empirie das Kunstwerk. Darüber hinaus trägt sie zur Emergenz des gesellschaftskritischen Programms bei, indem sie sich verinhaltlicht und als ästhetischer Schein über sich selbst hinausweist. Die Analyse wird dem Begriff der Form in diese drei Richtungen folgen. Die Unterscheidung zwischen Kunst und empirischer Welt wirft die Frage nach deren Verhältnis auf. Hinsichtlich der werkimmanenten Prozesse stellt sich die Frage, in welchem Maße sie die übergeordneten Inhalte vorbereiten und ermöglichen. Bezogen auf das gesellschaftskritische Programm, das sich als Verinhaltlichung der Form gestaltet, stellt sich die Frage nach dessen Einlösbarkeit. 
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