Die Struktur des Kunstwerks

Kunstwerkimmanente Prozesse der Form
Die kunstwerkimmanenten Prozesse der Form sind in einem groben Überblick bereits kurz vorgestellt worden. Sie umfassen die Limitation, die Dialektik von Kunst und Empirie, das Programm der Kommunikation durch Nicht-Kommunikation und das der Neuqualifizierung des Sinnbegriffs. Dicht gekoppelt an diese Prozesse ist ihr jeweiliger Umschlag ins Inhaltliche. Im folgenden wird der Ansatz vertreten, dass sich die kunstwerkimmanenten Aspekte der Form hinsichtlich der Limitation durch eine Autonomie auszeichnen, die es möglich macht, die Form von ihrer eigenen Verinhaltlichung strikt zu unterscheiden. Damit verbindet sich der Ansatz, dass in der Ästhetischen Theorie ein Konzept angelegt ist, das die Form des Kunstwerks als eine autonome Größe ausweist, deren vollständige theoretische Entfaltung jedoch ausbleibt, da sich damit Adornos Anspruch einer Kritik der Gesellschaft selbst aufheben würde. Es wird der Ansatz vertreten, dass die Autonomie der Form aus den kunstwerkimmanenten Prozessen der Form resultiert und in Adornos Begriff der Technik impliziert ist. Dieser „ästhetische Name für Materialbeherrschung (...) ist in seiner gegenwärtigen Bedeutung jungen Datums. Er trägt die Züge einer Phase, in der, analog zur Wissenschaft, die Methode der Sache gegenüber als ein Selbständiges erschien.“
 Die Qualifizierung der Methode als ein der Sache gegenüber Selbständiges kann in ihrer Bedeutung für die Analyse des Theoriedesigns nicht genug betont werden, denn mit dieser Qualifizierung der Technik eröffnet sich die Möglichkeit einer Unterscheidung zwischen der Struktur des Kunstwerks und seinem semantischen Überbau. Denn die Technik, als ein Aspekt der Form, isoliert das Kunstwerk als ein der Sache Kunst gegenüber Selbständiges.

Hinsichtlich der Limitation ist gesagt worden, dass die Form des Kunstwerks gegen Kontingenz zu arbeiten und Beliebigkeit durch Eindeutigkeit aufzuheben hat. Der Formungsprozeß muss sich dadurch auszeichnen, dass die Form dahin gelangt, wohin das Kunstwerk von sich aus will. Daher ist „der wahre Grund des Risikos aller Kunstwerke (...) nicht deren kontingente Schicht, sondern daß ein je-


des dem Irrlicht der ihm immanenten Objektivität (Hervorhebung der Verfasserin) folgen muß, ohne Garantie, daß die Produktivkräfte, der Geist des Künstlers und seine Verfahrungsweisen, jener Objektivität gewachsen wären.“
 Hier nun setzt Adornos Begriff der Technik ein. Technik ist „das aufgespeicherte Vermögen, dem sich anzumessen, was objektiv die Sache von sich aus verlangt.“
 Technik schlägt die Brücke zwischen den Produktivkräften, dem Geist des Künstlers und den Anforderungen der immanenten Objektivität. Adorno wertet die immanente Objektivität als eine eigenständige Größe des Kunstwerks, da aber die Kunst „auf keine Objektivität von Universalien mehr sich verlassen kann und doch dem eigenen Begriff nach Objektivation der Impulse ist, wird Objektivation funktionalisiert (Hervorhebung der Verfasserin).“
 Und dies, indem sich die immanente Objektivität als die Technik des Kunstwerks präsentiert. Die Technik stellt sich dar als ein Prozess von rein formalen und autonomen Vollzügen, die einer den Gesetzmäßigkeiten der Form folgenden, selbstreferentiellen Dynamik unterliegen. Diesen Tatbestand zumindest implizieren Adornos weitere Ausführungen zur Technik und den mit ihr verbundenen Prozessen. „Schlüsselcharakter hat Technik für die Erkenntnis von Kunst; sie allein geleitet die Reflexion ins Innere der Werke (Hervorhebung der Verfasserin); freilich nur den, welcher ihre Sprache spricht. Weil der Gehalt kein Gemachtes ist, umschreibt Technik nicht das Ganze der Kunst, aber nur aus ihrer Konkretion ist der Gehalt zu extrapolieren. Technik ist die bestimmbare Figur des Rätsels an den Kunstwerken, rational und begrifflos in eins (Hervorhebung der Verfasserin). Sie erlaubt das Urteil in der Zone des Urteilslosen. Wohl komplizieren die technischen Fragen der Kunstwerke sich unendlich und sind nicht mit einem Spruch zu schlichten. Aber prinzipiell sind sie immanent entscheidbar. Mit dem Maß der 'Logik' der Werke gewährt Technik noch das ihrer Suspension (Hervorhebung der Verfasserin). (...) Die Technik eines Werks ist konstituiert durch dessen Probleme, durch die aporetische Aufgabe, die es objektiv sich setzt. Nur an ihr ist abzulesen, was die Technik eines Werks sei, ob sie zureicht oder nicht, so wie umgekehrt das objektive Problem des Werks nur seiner technischen Komplexion zu entnehmen ist. Läßt kein Werk sich verstehen, ohne daß seine Technik verstanden wäre, so läßt diese ebensowenig sich verstehen ohne Verständnis des Werks. (...) Wieviel schwerer Technik wiegt, als kunstfremder Irrationalismus Wort haben möchte, ist an dem Einfachen zu lernen, daß dem Bewußtsein, einmal seine Fähigkeit zur Erfahrung von Kunst überhaupt vorausgesetzt, diese um so reicher sich entfaltet, je tiefer es in ihre Komplexion eindringt. Das Verständnis wächst mit dem der technischen Faktur.“
 Die Technik als bestimmbare Figur des Rätsels ist rational und begrifflos in eins, sie erlaubt das Urteil in der Zone des Urteilslosen und ist hinsichtlich der ihr sich stellenden Fragen immanent entscheidbar. All dies sind Ansätze, die den Begriff der Form nicht allein mit neuen Qualitäten ausstatten, sondern das Prinzip einer innersten Logik des Kunstwerks einfordern. Ein Prinzip, das zur Konsequenz hat, dass Technik mit dem Maß der ‘Logik’ der Werke noch das ihrer Suspension gewährt, das heißt, dass Kunstwerke autonom und nach selbstreferentiellen, sich selbst einholenden Formprinzipien funktionieren.

Obwohl der Gehalt der Kunst nur aus der Konkretion ihrer Technik zu extrapolieren ist, umschreibt Technik dennoch nicht das Ganze der Kunst. In dem Begriff der Technik manifestiert sich vielmehr besonders deutlich der Tatbestand, dass Adorno den Ansatz eines autonomen Kunstwerks liefert, zugleich aber die kunstwerkimmanenten Prozesse der Form an ein gesellschaftskritisches Programm knüpft und deutlich von seinen Zielsetzungen abhängig macht. „Die zunehmende Relevanz der Technologie in den Kunstwerken“ heißt es an einer Stelle, „darf nicht dazu verleiten, sie jenem Typus von Vernunft zu unterstellen, der die Technologie hervorbrachte und in ihr sich fortsetzt.“
 An anderer Stelle heißt es: „Strebt Technik dem Fluchtpunkt von Industrialisierung zu, so geht sie ästhetisch nach wie vor auf Kosten der immanenten Durchbildung und damit auf die von Technik selbst.“
 Hier wird deutlich, dass in der Ästhetischen Theorie der Ansatz der autonomen Form angelegt ist, Adorno aber sämtliche Prozesse zugleich in seinem Geflecht aus Geschichtsphilosophie, Gesellschafts- und Erkenntnistheorie gegründet sehen will. Proklamiert er auf der einen Seite ein schon fast in der immanenten Durchbildung ruhendes Wesen der Technik, so gibt er auf der anderen Seite diesen Ansatz zugunsten der Verankerung der Technik in den gesellschaftlichen Prozessen auf. Widersprüche dieser Art durchziehen die Ästhetische Theorie.
Dass sich die kunstwerkimmanenten Prozesse der Form durch Autonomie auszeichnen, zeigt sich auch daran, dass Adorno der Technik einen illusionären Zauber zuschreibt, der jeglicher Verankerung im Dasein entbehrt und stattdessen in der selbstreferentiellen Organisation der Elemente des Kunstwerks seine Bestimmung findet. So ist „die Kantische Idee der Zweckmäßigkeit, welche bei ihm den Konnex zwischen der Kunst und dem Inwendigen der Natur herstellt, (...) der Technik nächstverwandt. Wodurch die Kunstwerke als zweckmäßig so sich organisieren, wie es dem bloßen Dasein versagt ist, das ist ihre Technik; durch sie allein werden sie zweckmäßig. Der Nachdruck auf Technik in der Kunst befremdet den Banausen seiner Nüchternheit wegen; ihr ist die Herkunft von der prosaischen Praxis allzusehr anzumerken, vor der es der Kunst graut. Nirgends macht sie so sehr des Illusionären sich schuldig wie im unabdingbar technischen Aspekt ihres Zaubers, denn nur durch Technik, das Medium ihrer Kristallisation, entfernt Kunst sich von jenem Prosaischen. Sie sorgt dafür, daß das Kunstwerk mehr als ein Agglomerat von faktisch Vorhandenem ist, und dies Mehr ist ihr Gehalt.“
 Hier wird deutlich, dass es sich bei dem Gehalt, dem Mehr eines Kunstwerks stets nur um eine nachträgliche Größe handeln kann. Über seine Struktur und sein Gelingen hat das Kunstwerk immer schon bereits entschieden, und zwar auf einer Ebene, die durch das Kunstwerk selbst bestimmt wird. Es liegt nah, die Technik deshalb nicht allein dahingehend betrachten, dass sie dafür sorgt, dass das Kunstwerk mehr als ein Agglomerat von faktisch Vorhandenem ist, sondern sie darüber hinaus als denjenigen Prozess zu qualifizieren, der das Kunstwerk strikt von allem anderen unterscheidet und in dieser Eindeutigkeit seinen Zweck findet. Im Kontext dieser Qualität der Technik, die den Garant für die Hervorbringung des authentischen Werks liefert, sind im folgenden die an anderer Stelle bereits vorgestellten Risiken des Formungsprozesses zu sehen: „In der Rationalisierung der Mittel liegt, wie allerorten, auch ästhetisch das Telos ihrer Fetischierung. Je reiner die Verfügung über sie, desto mehr tendieren sie objektiv dazu, Selbstzweck zu werden. Das, nicht die Abkehr von irgendwelchen anthropologischen Invarianten oder der sentimental beklagte Verlust an Naivetät ist das Fatale an der jüngsten Entwicklung. Anstelle der Zwecke, daß heißt der Gebilde, treten deren Möglichkeiten; Schemata von Werken, ein Leeres, anstelle von diesen selbst: daher das Gleichgültige. Diese Schemata werden, mit der Verstärkung der subjektiven Vernunft in der Kunst, zu einem subjektiv, das heißt vom Gebilde an sich unabhängig ausgedachten, willkürlichen. Die verwandten Mittel werden - wie vielfach schon in den Titeln indiziert - ebenso zum Selbstzweck wie die verwendeten Materialien. Dies ist das Falsche am Sinnverlust.“
 Es darf bei der Technik also nicht um das gehen, was grundsätzlich möglich und machbar ist, sondern es gilt, die Maßgabe


 der immanenten Objektivität zu erkennen und dem kunstwerkimmanenten Prozess der Limitation hin „zu einem keiner meinenden Sprache Aussprechlichen“
 zu folgen. In dem Programm des keine meinende Sprache Aussprechlichen verdichten sich die weiteren Aspekte der kunstwerkimmanenten Prozesse der Form, so die kunstwerkspezifische Art der Kommunikation, der Zusammenhang von Kunst und Empirie und der Begriff des Sinns. Die Verwirklichung all dieser Komponenten der kunstwerkimmanenten Struktur bereitet die Verinhaltlichung der Form und somit das kritische Programm der Ästhetischen Theorie vor. 

Kein Werk kommt ohne seine Materialien, die Elemente des Kunstwerks aus. Wesentlich für die Ästhetische Theorie ist, dass sie die künstlerischen Mittel aus der Tradition löst, nicht aber den Weg in ihre Autonomie einschlägt. „Mit der Eliminierung des Abbildprinzips in Malerei und Plastik, des Floskelwesens in der Musik wurde fast unvermeidlich, daß die freigesetzten Elemente: Farben, Klänge, absolute Wortkonfigurationen auftraten, als ob sie bereits an sich etwas ausdrückten. Das aber ist illusionär: beredt werden sie einzig durch den Kontext, in dem sie vorkommen.“
 Dieser Kontext liegt in der Dialektik von Kunst und Empirie; das ist der entscheidende Ansatz der Ästhetischen Theorie. An anderer Stelle ist bereits gesagt worden, dass die Form die grundsätzliche Unterscheidung zwischen Kunst und Empirie trifft, diese Unterscheidung ein re-entry in die Form erfährt und kunstwerkimmanent als dialektischer Prozess zwischen diesen beiden Bereichen ausgetragen wird. In diesem Prozess nun erfahren die künstlerischen Mittel ihre Entfaltung und Bestimmung. Aus der Empirie stammend werden sie dem Verblendungszusammenhang entrissen und im Kontext des Kunstwerks ihrer eigentlichen Wahrheit zugeführt. Diese steht gegen die Gesellschaft. „Heute ist das sozialkritische Moment der Kunstwerke zur Opposition gegen die empirische Realität als solche geworden, weil diese zur verdoppelnden Ideologie ihrer selbst, zum Inbegriff von Herrschaft wurde. Daß darüber Kunst nicht ihrerseits gesellschaftlich gleichgültig, leeres Spiel und Dekoration des Betriebs werde, hängt davon ab, in welchem Maß ihre Konstruktionen und Montagen zugleich Demontagen sind, zerstörend die Elemente der Realität in sich empfangen, die sie aus Freiheit zu einem Anderen zusammenfügen. Ob Kunst, indem sie die empirische Realität aufhebt, die Beziehung zur aufgehobenen konkretisiert, das macht die Einheit ihres ästhetischen und gesellschaftlichen Kriteriums aus.“
 Das Formungsprinzip also ist die Demontage. Sie löst die Elemente aus dem Zusammenhang der Verdinglichung und gibt sie frei für die Präsentation des Anderen, Fremden. Zu diesem verhält sich die Kunst „wie ein Magnet zu einem Feld von Eisenfeilspänen. Nicht bloß ihre Elemente sondern auch deren Konstellation, jenes spezifisch Ästhetische (...) deutet aufs Andere zurück.“
 In der immanenten Objektivität, in der sich aus den Bedingungen der Limitation ergebenden Konstellation der Elemente, findet das Kunstwerk seinen Gegenentwurf zur empirischen Welt. „Was transzendiert, ist nicht ohne das, was es transzendiert. Der Wahrheitsgehalt ist vermittelt durch die Konfiguration, nicht außerhalb ihrer, aber auch nicht ihr und ihren Elementen immanent. (...) Die Bahn der Vermittlung ist im Gefüge der Kunstwerke, in ihrer Technik, konstruierbar. Deren Erkenntnis geleitet zur Objektivität der Sache selbst, die gleichsam durch die Stimmigkeit der Konfiguration verbürgt wird. Diese Objektivität aber kann schließlich nichts anderes sein als der Wahrheitsgehalt. An der Ästhetik ist es, die Topographie jener Momente aufzuzeichnen. Im authentischen Werk wird die Beherrschung eines Natürlichen oder Materialen kontrapunktiert vom Beherrschten, das durchs beherrschende Prinzip hindurch Sprache findet. Dies dialektische Verhältnis resultiert im Wahrheitsgehalt der Werke.“
 Wie es sich mit dem Wahrheitsgehalt der Werke und in diesem Zusammenhang mit der Spannung zwischen Kunst und Empirie weiter verhält wird im Verlauf der Analyse noch gezeigt werden. Im Kontext der kunstwerkimmanenten Prozesse der Form soll es zunächst genügen zu sehen, wie der Zusammenhang von Kunst und Empirie grundsätzlich angelegt ist. An dieser Stelle gilt das Interesse zunächst weiterhin den Elementen des Kunstwerks. 

Die werkimmanenten Prozesse zwischen den Elementen und die damit verbundene Dialektik zwischen Kunst und Empirie vollzieht sich in der Dynamik des Begriffs der Kommunikation. Dieser ist im Kontext des Designs der Ästhetischen

 Theorie ebenfalls von entscheidender Bedeutung. Der zentrale Aspekt der Kommunikation ist, dass sie dem paradoxen Anspruch gerecht werden muss, als Nicht-Kommunikation dennoch Kommunikation zu sein - und umgekehrt. Wie entfaltet sich dieser Grundsatz der Kommunikation hinsichtlich der kunstwerkim-manenten Prozesse der Form? Die Kunstwerke „sprechen vermöge der Kommunikation alles Einzelnen in ihnen. Dadurch treten sie in Kontrast zur Zerstreutheit 

des bloß Seienden. Gerade als Artefakte aber, Produkte gesellschaftlicher Arbeit, kommunizieren sie auch mit der Empirie, der sie absagen, und aus ihr ziehen sie ihren Inhalt.“
 Die kunstwerkimmanente Kommunikation vollzieht sich also in unterschiedlichen Akten. Zum einem bezieht sich die Kommunikation auf die immanente Objektivität, indem sie entgegen des bloß Seienden der empirischen Welt die Elemente des Kunstwerks im Prozeß der Limitation dem wahren Gehalt ihres an sich zuführt und dadurch das Kunstwerk zur Sprache gelangen lässt. Zum anderen schlägt sie die verbindende Brücke zur Empirie, indem sie die deformierten und im Zusammenhang des Kunstwerks sich neu realisierenden Elemente als Negativ der bestehenden Verhältnisse präsentiert und dadurch in Kommunikation mit dem Außen tritt. Zugleich aber ist „das Lückenlose, Gefügte, in sich Ruhende der Kunstwerke (...) Nachbild des Schweigens (Hervorhebung der Verfasserin), aus welchem allein die Natur redet. Das Schöne an der Natur ist gegen herrschendes Prinzip wie gegen diffuses Auseinander ein Anderes.“
 Das Kunstwerk hat also nicht allein Kommunikationen zu generieren, sondern als monadologisch abgeschlossenes Gebilde ist es zugleich auch das Schweigen, das Andere, welches als totale Nicht-Kommunikation prozessiert wird. Das Andere lässt sich als Ergebnis des bereits angeführten re-entrys der Form in die Form verstehen. Es ist gesagt worden, dass die durch die Form getroffene Unterscheidung zwischen Kunst und Empirie auf der „Kunst-Seite“ der Form als Dialektik zwischen diesen beiden Bereichen ihren Wiedereintritt in die Form findet. Es wird der Ansatz vertreten, dass diese Unterscheidung von Kunst und Empirie kunstwerkimmanent als Unterscheidung zwischen Kommunikation und Nicht-Kommunikation prozessiert wird. Es ist dies die Unterscheidung zwischen der Sprache der Form, die sie auf Grund der Korrespondenz ihrer Elemente zur Empirie findet und ihrem Schweigen als eine Größe, die sich jeglichem Bezug zum Außen entzieht und die der Ästhetischen Theorie nach das Absolute in sich birgt. 

Neben dem Paradox der Gleichzeitigkeit von Kommunikation und Nicht-Kommunikation findet sich im Kunstwerk das Paradox vom „Sinn inmitten des Sinnlosen“
 und auch diese Dynamik liegt in den werkimmanenten Prozessen der Form. Es ist gesagt worden, dass die Konstruktionen und Montagen des Kunstwerks zugleich Demontagen der künstlerischen Mittel zu sein haben, will sich das Kunstwerk als Negation der Empirie präsentieren. Entscheidend ist nun, dass das Kunstwerk durch Demontage und die eigene Zerrüttung, „durch die sich hervorkehrende Disparatheit der Teile, Einheit desavouiert, wie, als Formprinzip, sie auch wieder bewirkt.“
 Wie an anderer Stelle bereits gesagt, jede noch so sehr negierte Form gelingt als Form. Entscheidend für das Design der Ästhetischen Theorie ist nun, dass sich der Sinnbegriff nicht in einer beschreibenden Weise auf den Formbegriff anwenden lässt, denn der Begriff des Sinns ist ebenso wie der der Kommunikation dem Begriff der Form immanent. Kommunikation und Nicht-Kommunikation vollziehen sich als jeweils eine Seite ihrer von der Form getroffenen Unterscheidung, der Sinn realisiert sich in der Robustheit und Selbstreferentialität der Form und dies in einer Weise, die einen traditionell sinnstiftenden Zugriff auf das Kunstwerk unmöglich macht. Im Ergebnis lassen sich die Elemente des Kunstwerks und ihr kunstwerkimmanenter Formungsprozeß keiner einheitlichen Betrachtung zuführen. „Prozeß ist das Kunstwerk wesentlich im Verhältnis von Ganzem und Teilen. Weder auf das eine noch auf das andere Moment abzuziehen, ist dies Verhältnis seinerseits ein Werden. Was irgend am Kunstwerk Totalität heißen darf, ist nicht das all seine Teile integrierende Gefüge. Es bleibt auch in seiner Objektivation ein vermöge der in ihm wirksamen Tendenzen erst sich Herstellendes. Umgekehrt sind die Teile nicht, als was sie durch Analyse fast unvermeidlich verkannt werden, Gegebenheiten: eher Kraftzentren, die zum Ganzen treiben, freilich aus Not, von jenem auch präformiert sind. Der Strudel dieser Dialektik verschlingt schließlich den Begriff des Sinnes. Wo, nach dem Verdikt der Geschichte, die Einheit von Prozeß und Resultat nicht mehr gerät, wo zumal die Einzelmomente sich weigern, der wie immer auch latent vorgedachten Totalität sich anzubilden, zerreißt die aufklaffende Divergenz den Sinn.“
 Die Form also negiert jede Art eines zielgerichtet und sinnhaft Ineinandergefügten, sie löst sämtliche denkbaren Invarianten in der Dynamik eines nicht greifbaren Werdens auf und gibt die Einheit von Prozeß und Resultat zu Gunsten von nicht kalkulierbaren Ordnungen auf, die aus dem authentischen Werk emporsteigen. Da sich das Kunstwerk durch seine Form jeglichem traditionellen Zugriff entwindet, bleibt als letztes Mittel der Rezeption allein die Erfahrung des Sinnlosen. Inmitten dieses Sinnlosen aber eröffnet sich nach Adorno eine neue Qualität des Sinns. Daher ist „das konsequent Sinn negierende Werk (...) zu derselben Dichte und Einheit verpflichtet, die einst den Sinn vergegenwärtigen sollte. Kunstwerke werden, sei es auch gegen ihren Willen, zu Sinnzusammenhängen, wofern sie Sinn negieren.“
 Wie an anderer Stelle bereits gesagt, erfolgt die Negation des Sinns über sich werkimmanent realisierende dissonante und fragmentarische Prozesse auf Ebene der Formdynamik. Wie im Fall der Technik ist auch hier der Aspekt der Funktionalisierung wesentlich. Da der Sinn nicht länger kommuniziert werden kann bleibt einzig der Weg ins Kunstwerk und dies in Gestalt des praktischen Erlebens der nicht-kommunikativen Formstruktur. „Dissonanz ist der technische Terminus für die Rezeption dessen durch die Kunst, was von der Ästhetik sowohl wie von der Naivetät häßlich genannt wird.“
 Und weiter, „die Dissonanz bringt von innen her dem Kunstwerk zu, was die Vulgärsoziologie dessen gesellschaftliche Entfremdung nennt.“
 Das Werk entspricht nicht länger einer außerkünstlerischen Vorgabe, vielmehr versteht es sich als deren grundsätzliche Negation. Diese Negation wird in Gestalt des kunstwerkimmanenten Formprinzips verwirklicht.

Auch wenn Adorno die Sinnlosigkeit mit den Begriffen der Dissonanz, des Hässlichen oder des Deformierten in Verbindung setzt, lässt sich vor dem Hintergrund der postulierten Autonomie der Form fragen, ob sich die Sinnlosigkeit nicht aus der Tatsache ergibt, dass sich das Kunstwerk gegen das traditionelle Verständnis des Sinnbegriffs sperrt, da sein Sinn allein im Formungsprozess selbst liegt, der - wie gezeigt wurde - selbst dann noch gelingt, wenn die Form selbstsabotierend angelegt ist. Wird der traditionelle Sinnbegriff nicht entkräftet, sobald das Kunstwerk dem Abbildprinzip absagt und allein nach Maßgabe der eigenen Formgesetzlichkeit funktioniert? In der sich daraus ergebenden Leerstelle läßt sich durchaus ein kritisches Programm installieren und der Sinnbegriff sich erneut einführen. Das aber ist für das Kunstwerk selbst letztlich nicht länger relevant. 

Der Ansatz des Sinns inmitten des Sinnlosen dient Adorno als ein weiterer Katalysator für die Generierung des Umschlags der Form ins Inhaltliche. In der Deformation der aus der Empirie stammenden Elemente und in deren dissonanten Arrangement eröffnen sich die Sprache und die Aussage des authentischen Werks. „Je rücksichtsloser die Werke Folgerungen ziehen aus dem Stand des Bewußtseins, desto dichter nähern sie sich selber der Sinnlosigkeit. Damit gewinnen sie eine geschichtlich fällige Wahrheit, die, würde sie verleugnet, Kunst zum ohnmächtigen Zuspruch und zum Einverständnis mit dem schlechten Bestehenden verdammt.“
 Dieses kritische Programm der geschichtlich fälligen Wahrheit sieht Adorno dem Werk inhärent. Als Negativversion der bestehenden Verhältnisse eröffnet das Kunstwerk aber darüber hinaus auch den Weg in die Wahrheit des Absoluten. Das Werk ist demnach Negation und Erlösung zugleich. So prozessiert die Nicht-Kommunikation nicht allein die Erfahrung des Schmerzes
, sondern als Konstituens der modernen Kunst bemüht sie sich „um die Verwandlung der kommunikativen Sprache in eine mimetische.“
 

Mit der Mimesis verbindet sich das Programm der Kommunikation bei gleichzeitiger Nicht-Kommunikation. So sind die Menschen „künstlerisch zu erreichen (...) überhaupt nur noch durch den Schock, der dem einen Schlag erteilt, was die pseudowissenschaftliche Ideologie Kommunikation nennt; Kunst ihrerseits ist integer einzig, wo sie bei der Kommunikation nicht mitspielt.“
 Dennoch besitzt die Kunst ein sprachähnliches Moment, das Mimetische. „Die Paradoxie, daß Kunst es sagt und doch nicht sagt, hat zum Grunde, daß jenes Mimetische, durch welches sie es sagt, als Opakes und Besonderes dem Sagen zugleich opponiert.“
 Mit der Mimesis verbindet sich nach Adorno der Mechanismus für ein adäquates Verständnis der modernen Kunst, denn das Mimetische bringt die Aussage des authentischen Werks ohne Kommunikation zur Sprache. Bezogen auf die Form wird „die Spannung zwischen objektivierender Technik und dem mimetischen Wesen der Kunstwerke (...) ausgetragen in der Anstrengung, das Flüchtige, Enteilende, Vergängliche, als ein gegen Verdinglichung gefeites und ihr gesellt, in Dauer zu erretten.“
 Obwohl in sich gebrochen und dissonant hat das Kunstwerk Zeugnis der Wahrheit zu sein und diese mimetisch zum Ausdruck zu bringen. „Die Wendung zum Brüchigen und Fragmentarischen ist in Wahrheit Versuch zur Rettung der Kunst durch Demontage des Anspruchs, sie wären, was sie nicht sein können und was sie doch wollen müssen; beide Momente hat das Fragment. Den Rang eines Kunstwerks definiert wesentlich, ob es dem Unvereinbaren sich stellt oder sich entzieht. Noch in den Momenten, die formal heißen, kehrt vermöge ihres Verhältnisses zum Unvereinbaren der Inhalt wieder, den ihr Gesetz gebrochen hat. Solche Dialektik in der Form macht ihre Tiefe aus; ohne sie wäre Form tatsächlich wofür sie dem Banausen gilt, leeres Spiel. (...) Tief sind solche Kunstwerke, welche weder das Divergente oder Widerspruchsvolle verdecken, noch es ungeschlichtet belassen. Indem sie es zur Erscheinung zwingen, die aus dem Ungeschlichteten herausgelesen wird, verkörpern sie die Möglichkeit von Schlichtung. Die Gestaltung der Antagonismen schafft sie nicht weg, versöhnt sie nicht. Indem sie erscheinen und alle Arbeit an ihnen bestimmen, werden sie zum Wesentlichen; dadurch, daß sie im ästhetischen Bild thematisch werden, tritt ihre Substantialität desto plastischer hervor.“
 Im Erleben der Antagonismen also werden das Wesentliche und die Substantialität mimetisch erfahrbar und darin eröffnet sich die Möglichkeit von Versöhnung und Schlichtung. „Bewußtlos muß ein jedes Kunstwerk sich fragen, ob und wie es als Utopie möglich sei: stets nur durch die Konstellation seiner Elemente. Es transzendiert nicht durch die bloße und abstrakte Differenz vom Einerlei sondern dadurch, daß es das Einerlei rezipiert, auseinandernimmt und wieder zusammensetzt; was sie ästhetische Schöpfung nennen, ist solche Komposition. Über den Wahrheitsgehalt von Kunstwerken ist danach zu urteilen: wie weit sie das Andere aus dem Immergleichen zu konfigurieren fähig sind.“
 Das moderne Kunstwerk wird den ästhetischen Anforderungen also allein dann gerecht, wenn dessen Formprinzipien dieses Andere mimetisch erfahrbar machen und sich dadurch verinhaltlichen. Denn erst mit der Verinhaltlichung der Form setzt das kritische Programm der Ästhetischen Theorie ein. So ist die „Mimesis (...) in der Kunst das Vorgeistige, dem Geist konträre und wiederum das, woran er entflammt. In den Kunstwerken ist der Geist zu ihrem Konstruktionsprinzip geworden, aber genügt seinem Telos nur dort, wo er aus dem zu Konstruierenden, den mimetischen Impulsen aufsteigt, ihnen sich anschmiegt, anstatt daß er ihnen souverän zudiktiert würde. Form objektiviert die einzelnen Impulse nur, wenn sie ihnen dorthin folgt, wohin sie von sich aus wollen. Das allein ist die Methexis der Kunstwerke an Versöhnung. Die Rationalität der Kunstwerke wird zu Geist einzig, wofern sie untergeht in dem ihr polar Entgegengesetzten.“

Die Form des Kunstwerks und die Empirie 

„Der Formbegriff markiert die schroffe Antithese der Kunst zum empirischen Leben.“
 Es ist an anderer Stelle bereits gesagt worden, dass diese Markierung als Vollzug der Unterscheidung zwischen Kunst und Empirie durch die Form verstanden werden darf, dass diese Unterscheidung ein re-entry in die Form erfährt und kunstwerkimmanent als dialektischer Prozess zwischen diesen beiden Bereichen ausgetragen wird. An dieser Stelle gilt es, den Zusammenhang von Kunst und Empirie genauer zu betrachten. 

Die Form ist als Praxis einer Ästhetik zu begreifen, die gegen die Gesellschaft steht. Zugleich bildet die Form den Katalysator für die Entfaltung und Prozessierung all jener Momente, die die Verinhaltlichung ihrer selbst verwirklichen und die sich als die durch das Kunstwerk artikulierte Negation der Gesellschaft präsentieren. Diese Negation ist jedoch nur möglich, insofern sich die Form in einen konkreten Widerstreit mit der Empirie begibt. „In der Utopie ihrer Form beugt Kunst sich der lastenden Schwere der Empirie, von der sie als Kunst wegtritt. Sonst ist ihre Vollkommenheit nichtig.“
 Der Form muss es gelingen, bei gleichzeitiger intensiver Auseinandersetzung mit der lastenden Schwere der Empirie mit dieser nicht identisch zu werden und selbst nur jene reine Form zu sein, die für sich steht und dadurch die Vollkommenheit der Kunst zum Ausdruck bringt. Wie aber gelingt es dem Kunstwerk als Resultat der Auseinandersetzung mit der Empirie als diese autonome Größe bestehen zu können? Dafür garantiert das Kunstwerk, indem es die Auseinandersetzung mit der Empirie in Gestalt der ausschließlich kunstwerkimmanent funktionierenden Fragen der Form präsentiert. So kehren „die ungelösten Antagonismen der Realität (...) wieder in den Kunstwerken als die immanenten Probleme ihrer Form. Das, nicht der Einschluß gegenständlicher Momente, definiert das Verhältnis der Kunst zur Gesellschaft. Die Spannungsverhältnisse in den Kunstwerken kristallisieren sich rein in diesen und treffen durch ihre Emanzipation von der faktischen Fassade des Auswendigen das reale Wesen.“
 Die un-gelösten Antagonismen der Realität lassen sich als die Prozesse der Verdinglichung und der universellen Verblendung zusammenfassen. Diesen fallen die Elemente der Realität zum Opfer, indem sie ihres wahren Wesens beraubt und zur sinnentleerten Ware der Konsumgesellschaft werden. An der Form ist es die ge-

raubte Wahrheit und das entstellte Wesen des einzelnen Elements wiederzubeleben und durch die Absage an jeglichen außerweltlichen Bezug mittels der Nicht-Kommunikation das reale Wesen der Elemente zu treffen. 

Im Kontext der Technik war bereits von Rationalität die Rede, einem weiteren zentralen Begriff. Dessen theoretische Entfaltung findet sich im Zusammenhang von Kunst und Empirie. So ist „Rationalität (...) im Kunstwerk das einheitsstiftende, organisierende Moment, nicht ohne Relation zu der draußen waltenden, aber bildet nicht deren kategoriale Ordnung ab (sic!).“
 Hinsichtlich der Rationalität ist entscheidend, dass in der Ästhetischen Theorie zwei Typen unterschieden werden, bzw. verwirklicht sich der zweite Typ von Vernunft gewissermaßen als Mutant der ersten. So setzt Adorno einen ursprünglichen, der Idee der Aufklärung folgenden Typ der Vernunft gegen einen, aus dessen gesellschaftlicher Funktionalisierung die verdinglichte und universell verblendete Gesellschaft resultiert. Wo die Rationalität der Gesellschaft die Elemente ihren kategorialen Ordnungen opfert, führt die Rationalität des Kunstwerks ins Innere der Elemente und zu deren wahrem Wesen. Jenseits der kategorialen Ordnungen der Empirie präsentiert sich die Form des Kunstwerks als gebrochen und chaotisch und macht auf diese Weise die Rationalität ursprünglichen Typs erfahrbar. „Mehrfach ist (...) ausgesprochen worden, daß, in der totalen Gesellschaft, Kunst eher Chaos in die Ordnung zu bringen habe als das Gegenteil. Die chaotischen Züge qualitativ neuer Kunst widerstreiten dieser, ihrem Geist nur auf den ersten Blick. Es sind die Chiffren von Kritik an schlechter zweiter Natur: so chaotisch ist in Wahrheit die Ordnung. Das chaotische Moment und radikale Vergeistigung konvergieren in der Absage an die Glätte der eingeschliffenen Vorstellungen vom Dasein.“
 

Die Absage an die Glätte der eingeschliffenen Vorstellungen vom Dasein zu Gunsten des Chaotischen und Dissonanten hat zur wesentlichen Konsequenz, dass der Begriff der Anschauung aufgegeben werden muss. Die Form teilt die Welt in die der sichtbaren Empirie und die des unsichtbaren Anderen, Fremden und Absoluten des Kunstwerks, dessen Erfahrung sich jeglicher kategorialen Ordnung entwindet. „Daß keines (kein Werk, Anmerkung der Verfasserin) Symbol sei, gibt Rechenschaft davon, daß in keinem das Absolute unmittelbar sich offenbart; sonst wäre Kunst weder Schein noch Spiel sondern ein Wirkliches. Reine Anschaulichkeit kann den Kunstwerken nicht zugeschrieben werden wegen ihrer konstitu-


tiven Gebrochenheit. Durch den Charakter des Als ob ist sie vorweg vermittelt. Wäre sie durchaus anschaulich, so würde sie zu jener Empirie, von der sie sich abstößt. Ihre Vermitteltheit ist aber kein abstraktes Apriori sondern betrifft jegliches konkrete ästhetische Moment; noch die sinnlichsten sind vermöge ihrer Relation zum Geist der Werke immer auch unanschaulich.“
 Und weiter: „Kunst kann, als wesentlich Geistiges, gar nicht rein anschaulich sein. Sie muß immer auch gedacht werden; sie denkt selber. (...) Ihr je immanenter Logik gehorchendes inneres Gefüge, das was sie an sich geworden sind, wird von purer Anschauung nicht erreicht, und was an ihnen sich anschauen läßt, ist durch das Gefüge vermittelt; diesem gegenüber ist ihr Anschauliches unwesentlich, und jede Erfahrung der Kunstwerke muß ihr Anschauliches überschreiten.“
 Das auf die moderne Kunst nicht anwendbare Prinzip der Anschauung macht erneut deutlich, dass der Begriff der Form in der Ästhetischen Theorie für die konsequente Differenzierung von Kunst und Empirie steht. Allein dadurch, dass das Kunstwerk das Kunstwerk ist, verbietet es sich, eine Aussage von der Warte der Empirie aus zu treffen - „Kein Kunstwerk ist in den Kategorien der Kommunikation zu beschreiben und zu erklären.“
 Ähnlich wie im Fall der Technik schlägt Adorno auch bei dem Verhältnis von Kunstwerk und Anschauung zwei unterschiedliche Richtungen ein. Zum einen fundiert er die Absage an die Anschaulichkeit in der Relation zum nicht fassbaren Absoluten und zum sich nicht unmittelbar offenbarenden Geist, zum anderen postuliert er, Kunst denke selber und lässt jeden Zugriff von außen an ihrem immanenter Logik gehorchenden inneren Gefüge scheitern. Vor diesem Hintergrund wird erneut der Ansatz vertreten, dass in der Ästhetischen Theorie das Konzept einer Form angelegt ist, die vor jeglicher Semantik eines Absoluten und eines Geistes, auf struktureller Ebene, also kunstwerkimmanent, das Kunstwerk immer schon als ein rein autonomes Gebilde verwirklicht und schon allein diese Autonomie als Aussage und Entsprechung des Kunstwerk ausweist. 

Wie an anderer Stelle bereits gezeigt, verwirklicht sich die Aussage des authentischen Werkes in der Negation der empirischen Welt. Die Artikulation dieser Negation hängt ab von dem konkreten Widerstreit zwischen Kunst und Empirie. Zentral für die Prozessierung des Begriffs der Negation ist die folgende Grundlegung: „Wesentlich an der Kunst ist, was an ihr nicht der Fall ist, inkommensurabel dem empiristischen Maß aller Dinge. Jenes nicht der Fall Seiende an der Kunst zu denken, ist die Nötigung zur Ästhetik.“
 Neben der Anlehnung an Wittgensteins Aussage, die Welt sei alles, was der Fall ist und der Implikation des theologischen Ansatzes des Sündenfalls benennt diese Definition der Kunst deutlich die Differenzierungsleistung der Form. Sie vollzieht die Unterscheidung der Welt in die Bereiche der Empirie und der Kunst. Beide Seiten sind strikt voneinander getrennt, stehen aber durch ihren Widerstreit dennoch zueinander in Relation. „Soweit von Kunstwerken eine gesellschaftliche Funktion sich prädizieren läßt, ist es ihre Funktionslosigkeit. Sie verkörpern durch ihre Differenz von der verhexten Wirklichkeit negativ einen Stand, in dem, was ist, an die rechte Stelle käme, an seine eigene. Ihr Zauber ist Entzauberung."
 Die von der Form vollzogene Unterscheidung zwischen Kunst und Empirie manifestiert sich im Widerstreit von grundlegenden Prozessen der Kunst und der Gesellschaft. Soweit von Kunstwerken eine gesellschaftliche Funktion sich prädizieren läßt, ist es ihre Funktionslosigkeit. Hinter dieser Aussage verbirgt sich der bereits vorgestellte ästhetische Umgang mit den Materialien der Empirie. Wo die Funktionszusammenhänge der Gesellschaft jedes Element der Empirie für etwas anderes stehen lassen, eben weil jedes Element lediglich eine Funktion erfüllt, sind die Elemente des Formenspiels des Kunstwerks funktionslos, denn sie stehen für sich selbst, präsentieren ihr Wesen an sich und ihre Erscheinung in eins mit der Wahrheit. Wo die Funktionszusammenhänge der Gesellschaft das Wesen der Elemente entstellen, stellt die Form des Kunstwerks jedes einzelne an die rechte Stelle. Die kunstwerkspezifische Rationalität, die mit diesem Formungsprozess einhergeht, ist von einer Intensität, die den Zauber der verhexten Wirklichkeit, in Gestalt jener Rationalität, die in den Funktionszusammenhängen und damit in der Verdinglichung der Gesellschaft liegt, entzaubert. Die Kunstwerke legen durch ihre Form den Verblendungszusammenhang der Empirie offen. „Insofern ist, paradox, die Kunst gerade nach der Seite ihrer formalen Konstituentien hin, die sie der Empirie entheben, weniger scheinhaft, weniger verblendet von den subjektiv diktierten Gesetzmäßigkeiten als die empirische Erkenntnis.“
 Das Prinzip der gelungenen Form, das sich im Begriff der immanenten Objektivität manifestiert und das als Zauber des der Empirie enthobenen Kunstwerks verwirklicht wird, reicht also näher an das Wesen der Elemente heran als deren kategoriale Bestimmungen in der empirischen Welt. Diese erweisen sich als trügerischer Schein einer Rationalität, die die Welt mit einem falschen Zauber überspannt. „Vollends die Züge der radikalen Kunst, deretwegen man sie als Formalismus ostraziert hat, stammen ausnahmslos daher, daß Inhalt in ihnen leibhaftig zuckt, nicht vorweg von gängiger Harmonie zurechtgestutzt wurde.“
 Je formaler der Umgang mit den Elemente, um so lebendiger werden sie. Wo das Formgefüge nur sich selbst gehorcht und sich radikal durchsetzt finden die Elemente ihre Aussage jenseits der dekorativ harmonischen Oberflächen der Empirie. 

An dieser Stelle ist in Erinnerung zu rufen, dass die Erfahrung, um die es im Fall des modernen Kunstwerks geht, die des Schmerzes ist. Es gilt die Nicht-Kommunikation, das Sinnlose und Dissonante zu ertragen. Das Kunstwerk versperrt sich gegenüber jeglichem Zugriff von außen; „das Vordringen der intellektiven Vermittlung in der Struktur der Kunstwerke, wo jene Vermittlung weithin das leisten muß, was einst die vorgegebenen Formen leisteten, verringert jenes sinnlich Unmittelbare, dessen Inbegriff die reine Anschaulichkeit der Kunstwerke war.“
 Die von der Form des modernen Kunstwerks getroffene Unterscheidung zwischen Kunst und Empirie ist erfahrbar einzig als ein Riss, als ein Abgrund. In diesen stürzt der Rezipient. 

Obwohl die Unterscheidung von Kunst und Empirie immer im konkreten Widerstreit zwischen beiden Bereichen, also im Rahmen ihrer Dialektik ihre Entfaltung findet, ist dennoch der wesentliche und zugleich paradoxe Aspekt der Differenz von Kunst und Empirie, dass Kunst „nur als Geist (...) der Widerspruch zur empirischen Realität“
 ist. Ist das Kunstwerk auf der einen Seite die praktische Auseinandersetzung mit den Elementen der Empirie, der praktische Vollzug einer spezifischen Rationalität, die entgegen jeder Form von Anschauung die Elemente jenseits der gesellschaftlichen Funktionszusammenhänge erfahrbar macht, ist sie auf der anderen Seite all das genau nicht. Denn „die Rationalität der Kunstwerke wird zu Geist einzig, wofern sie untergeht in dem ihr polar Entgegengesetzten.“
 Sämtlichen dialektischen Prozessen, die in der Form des Kunstwerks ihren Niederschlag finden, steht also eine Größe gegenüber, die sich jeglicher Übersetzung entzieht. Mit der Generierung des Geistes verhält es sich vielmehr wie folgt: „Weil der Geist der Gebilde nicht in ihnen aufgeht, zerbricht er die objektive Gestalt, durch die er sich konstituiert. (...) Wäre der Geist der Kunstwerke buchstäblich


identisch mit deren sinnlichen Momenten und ihrer Organisation, so wäre er nichts als Inbegriff der Erscheinung.“
 Es ist also festzuhalten, dass die Rationalität, die Negation der gesellschaftlichen Funktionszusammenhänge und die Absage an die Anschauung nichts mit der Verinhaltlichung zu tun haben, sondern vielmehr als deren Katalysatoren wirken. Mit dem Umschlag ins Inhaltliche, der Manifestation des Geistes im Werk verbindet sich die Frage nach dem Ästhetischen Schein.

Form und ästhetischer Schein

In den vorangegangenen Kapiteln sind zahlreiche Komponenten des Formbegriffs hinsichtlich der Frage, was sich kunstwerkimmanent, also im Kunstwerk auf der Ebene der Form prozessual vollzieht, diskutiert worden. Im folgenden gilt das Interesse der Relation von Form und dem Begriff des ästhetischen Scheins. Es wird der Frage nachgegangen, wie es der Form gelingt, aus sich selbst herauszutreten und übergeordnete Inhalte zu präsentieren. 

Wie an anderer Stelle bereits gezeigt, manifestieren sich nach Adorno im Kunstwerk das Absolute, der Geist und das Fremde. Diese Größen präsentieren sich im ästhetischen Schein und finden ihre Entfaltung im Übersteigen der Form, deren immanentes Gefüge jedoch ihre unabdingbare Grundlage bildet und aus der allein sie ihre Relevanz beziehen. Entscheidend für die Generierung des ästhetischen Scheins ist die konsequent formale Arbeit an den Elementen, ihre eindeutige Bestimmung und ihre Entfaltung im Kontext der Dialektik von Kunstwerk und Empirie. Nichts gefährdet den Schein mehr, als die Elemente des Kunstwerks sich selbst zu überlassen und ihre kontextfreie Autonomie zu verkünden oder im Prozess der Formung allein nach Maßgabe der Konzeption dessen, was generell möglich ist, vorzugehen. „Krud physikalische Prozeduren im Material, kalkulable Relationen zwischen den Parametern verdrängen hilflos den ästhetischen Schein, die Wahrheit über ihr Gesetztsein. Indem es in ihrem autonomen Zusammenhang verschwand hinterließ es die Aura als den Reflex des in ihnen sich objektivierenden Menschlichen. Die Allergie gegen die Aura, der keine Kunst heute sich zu entziehen vermag, ist ungeschieden von der ausbrechenden Inhumanität. Solche neuerliche Verdinglichung, die Regression der Kunstwerke auf die barbarische Buchstäblichkeit dessen, was ästhetisch der Fall sei, und phantasmagorische Schuld sind unentwirrbar ineinander verschlungen. Sobald das Kunstwerk so fanatisch um seine Reinheit bangt, daß es selber an dieser irre wird und nach außen stülpt, was nicht mehr Kunst werden kann, Leinwand und bloßen Tonstoff, wird es zu seinem eigenen Feind, zur direkten und falschen Fortsetzung von Zweckrationalität.“
 Der Begriff des ästhetischen Scheins darf also nicht als eine sukzessive Weiterentwicklung von kunstwerkimmanenten Prozessen im Sinne ihrer Interpretation verstanden werden. Der Schein findet sich nicht in der Auslegung von künstlerischen Mitteln wie Leinwand und bloßer Tonstoff. Vielmehr entscheidet deren Gesetztsein, der Akt des Formens über ihn. 

Es wird der Ansatz vertreten, dass dies in einer Weise geschieht, die es zulässt, das Kunstwerk und den ästhetischen Schein als die Einheit ihrer Unterscheidung, also als Zwei-Seiten-Form zu beschreiben. Denn es verwirklichen sich im Kunstwerk das Gesetztsein und die Aura, die Form und der Schein stets in Gleichzeitigkeit und in Abhängigkeit von einander. So bedarf der ästhetische Schein der Form, denn ohne sie existiert er nicht und zugleich ist eine Form, die nicht die Generierung des ästhetischen Scheins zu verwirklichen vermag für die Kunst bedeutungslos. Erfahrbar ist, und das ist für die Klassifizierung von Form und Schein als eine Zwei-Seiten-Form entscheidend, stets nur eine Seite ihrer Unterscheidung - Form und Schein blenden sich gegenseitig aus. Zu diesen Überlegungen läßt sich auch Adornos Ansatz hinzuziehen, dass jedes Kunstwerk, das seine Elemente mit den Überresten der mit dem Schein verbundenen traditionellen Ideen in einem gewissermaßen hermeneutisch auslegbaren Umgang infiltriert, die Kunst der direkten und falschen Fortsetzung von Zweckrationalität opfert. Wie an anderer Stelle bereits gesagt: „Die stimmigsten Formprinzipien verschlagen nichts, wenn die authentischen Werke ausbleiben, um deretwillen sie doch aufgesucht werden.“
 Und die Authentizität eines Kunstwerks hängt, wie sich nun weiterführend sagen lässt, allein davon ab, ob es gelingt die Einheit der Differenz von Form und ästhetischem Schein zu prozessieren. Der ästhetische Schein ist der Inbegriff der Verinhaltlichung der Form und hat die Einlösung des Anspruchs der Ästhetischen theorie zu garantieren. Wie gesagt: „Inhaltsästhetik behält ironisch in dem Streit (zwischen Form und Inhalt, Anmerkung der Verfasserin) die Oberhand dadurch, daß der Gehalt der Werke und der Kunst insgesamt, ihr Zweck, nicht formal sondern inhaltlich ist.“
 Genau diese Problematik findet und vollzieht sich im Konzept der Einheit der Differenz von Form und ästhetischem Schein. Wie ist nun deren Relation beschaffen und auf welche Weise vollzieht sich der Umschlag der Form ins Inhaltliche? 

„Indem die ästhetischen Gebilde ein Kontinuum schaffen, das ganz Geist ist, werden sie zum Schein des blockierten An sich, in dessen Realität die Intentionen des Subjekts sich erfüllen und erlöschen würden. Kunst berichtigt die begriffliche Erkenntnis, weil sie, abgespalten, vollbringt, was jene von der unbildlichen Subjekt-Objekt-Relation vergebens erwartet: daß durch subjektive Leistung ein Objektives sich enthüllt. Jene Leistung vertagt sie nicht ins Unendliche. Sie verlangt sie ihrer eigenen Endlichkeit ab, um den Preis ihrer Scheinhaftigkeit.“
 In der Endlichkeit des Formgefüges seiner immanenten Objektivität macht sich das Kunstwerk die Konkretion des Objektiven zur Aufgabe, welches das Kunstwerk in seiner formalen Endlichkeit überschreitet. Die Form des Kunstwerks wirkt als Katalysator für die Enthüllung Geistes und allein der Form gelingt es, die begriffliche Erkenntnis zu überschreiten und das blockierte An sich, wenn auch um den Preis ihrer Scheinhaftigkeit, freizulegen. „Die Metaphysik von Kunst heute ordnet sich um die Frage, wie ein Geistiges, das gemacht, nach der Sprache der Philosophie, 'bloß gesetzt' ist, wahr sein könne. In Rede steht dabei nicht das vorhandene Kunstwerk unmittelbar sondern sein Gehalt. Die Frage nach der Wahrheit eines Gemachten ist aber keine andere als die nach dem Schein und nach seiner Errettung als des Scheins von Wahrem. Der Wahrheitsgehalt kann kein Gemachtes sein. Alles Machen der Kunst ist eine einzige Anstrengung zu sagen, was nicht das Gemachte selbst wäre und was sie nicht weiß: eben das ist ihr Geist.“
 In der Frage nach dem Wahrheitsgehalt liegt ein weiterer zentraler Aspekt in der Relation von Form und Schein. Und um seinen Ansprüchen in diesem Kontext gerecht zu werden, setzt Adorno hier erneut eine Paradoxie ein. Wie die an anderer Stelle bereits vorgestellten Paradoxien, dient dieses Paradox ebenfalls dazu, den Begriff des Kunstwerks zu dynamisieren. So ist das Kunstwerk auf Grund seines Wahrheitsanspruchs dazu gezwungen, sich selbst zu negieren und in dieser Selbstnegation die Enthüllung der Wahrheit des Geistes voranzutreiben. Da sich im ästhetischen Schein die Wahrheit manifestiert, die Wahrheit aber widerum kein Gemachtes sein kann, muss das Kunstwerk die Anstrengung unternehmen vor sich selbst - und das heißt vor seiner Form - zurückzutreten. In der Absage an seine Form findet das Kunstwerk seine inhaltliche Entfaltung als die Wahrheit des ästhetischer Scheins. Das Kunstwerk ist also zunächst ein formales Gefüge, um diesem formalen Gefüge dann letztlich doch nicht zu entsprechen. Eine paradoxe Lage. Zur Klärung bietet es sich an, mit dem vorgestellten Begriff der Zwei-Seiten-Form zu operieren. Da das Kunstwerk trotz der Negation seine eigene Form nicht zugunsten des ästhetischen Scheins abschaffen kann, denn sie ist ja nun einmal vorhanden, bleibt als Möglichkeit eines Verständnisses dieses Prozesses, ihn im Rahmen der bereits angeführten Einheit der Unterscheidung von Form und Schein zu sehen. Die Metaphysik der Kunst manifestiert sich dann in dem Vollzug der Einheit der Unterscheidung von Form und ästhetischem Schein. Auf der einen Seite steht die Form, auf der anderen der Schein, der transzendierte Geist. Denkt man dieses Konzept konsequent weiter, so steht auf der einen Seite das sichtbare Formgefüge, auf der anderen Seite das unsichtbare Gefüge abstrakter Begriffe, um nicht zu sagen eine Ideenwelt. Dazu später mehr. 

Bezogen auf den Wahrheitsanspruch des Scheins und des sich enthüllenden Geistes ist zu sagen, dass Adorno diese Begriffe in Kategorien denkt, die jeglichem empirischen Bezug enthoben sind. So sind „Sachlichkeit und Wahrheit (...) in den Kunstwerken in einander. Durch ihren Hauch in sich selber (...) nähern sie sich der Natur, nicht durch deren Imitation, zu deren Bann Stimmung rechnet. Je tiefer sie durchformt sind, desto spröder machen sie sich gegen den veranstalteten Schein, und diese Sprödigkeit ist die negative Erscheinung ihrer Wahrheit. Sie ist dem phantasmagorischen Moment der Werke entgegengesetzt; die durchgeformten Werke, die formalistisch gescholten werden, sind die realistischen insofern, als sie in sich realisiert sind und vermöge dieser Realisierung allein auch ihren Wahrheitsgehalt, ihr Geistiges verwirklichen, anstatt bloß es zu bedeuten.“
 Auch hier zeigt sich, dass sich das Konzept der Einheit der Differenz von Form und Schein für ein Verständnis der Ästhetischen Theorie anbietet. Die Qualität der Begriffe Wahrheit und Geist ist eine gänzlich neue. Sie widerstrebt jeglicher empirischer Tradition und koppelt die Begriffe ganz an den Akt des Formens, und dies, weil die Form in sich realisiert ist und im Zuge ihrer eigenen Realisation auch die Begriffe verwirklicht. Wo aber sollen Geist und Wahrheit verortet werden, wenn sie dennoch mit der Form nicht identisch sind? Es bleibt als Möglichkeit das Konzept der Einheit ihrer Differenz. Begriff und Form sind hier die zwei Seiten ihrer Unterscheidung. 

Aus dem vorgestellten Konzept resultiert - und das gilt es zu beachten - ,dass über den Begriff der Form, wie er bislang verwendet wurde, ein weiterer Begriff der Form gespannt wird, eben der der Unterscheidung von Form und Schein als eine Zwei-Seiten-Form. Diese Einheit lässt sich als Gehalt des Kunstwerks werten. Es ist jedoch fraglich, ob ein Formbegriff, der eine derartige Abstraktion erfährt und dieser Abstraktion in seinen Operationen gerecht wird, an seinem Endpunkt einen semantischen Überbau verträgt, wie er in Adornos Begriffen des Geistes und Wahrheit angelegt ist. Dazu später mehr.

„Daß Kunstwerke vermöge ihrer Organisation mehr sind nicht nur als das Organisierte sondern auch als das Organisationsprinzip - denn als organisierte erlangen sie den Schein des nicht gemachten -, ist ihre geistige Bestimmung. Als erkannte wird sie zum Gehalt. Ihn spricht das Kunstwerk nicht allein durch seine Organisation aus: ebenso durch Zerrüttung, die Organisation als ihr Implikat voraussetzt.“
 Auch dieser Ansatz führt hin zu der Frage, wie denn der Gehalt des Kunstwerks zu denken ist, wenn er jegliche Verankerung in der Form übersteigt. Er ist mehr als das Organisierte und mehr als das Organisationsprinzip, das sich noch selbst in der Zerrüttung der Materialien findet. Der ästhetische Schein scheint immer die genaue Gegenseite dessen zu sein, was ihm entsprechen könnte, das, worauf die Wahrnehmung fällt, eben genau nicht. „Dem Blick auf die Kunstwerke aus nächster Nähe verwandeln die objektiviertesten Gebilde sich in Gewimmel, Texte in ihre Wörter. Wähnt man Details der Kunstwerke unmittelbar in Händen zu halten, so zerrinnen sie ins Unbestimmte und Ununterschiedene: so sehr sind sie vermittelt. Das ist die Manifestation des ästhetischen Scheins im Gefüge der Kunstwerke. Das Besondere, ihr Lebenselement, verflüchtigt sich, unterm mikrologischen Blick verdampft seine Konkretion. Der Prozeß, in jedem Kunstwerk geronnen zu einem Gegenständlichen, widersetzt sich seiner Fixierung zum Dies da und zerfließt wiederum dorthin, woher er kam. Der Objektivationsanspruch der Kunstwerke wird an ihnen selber zuschanden.“
 Auf die konkrete Erscheinung der Form ist der Begriff des ästhetischen Scheins also nicht anzuwenden. Der sezierende Zugriff verliert sich im Unbestimmten und Ununterschiedenen. Die Analyse bleibt bei dem vorgestellten Ansatz. Eine sinnvolle Möglichkeit, Adornos Vorstellung über die Relation von Form und Schein auf struktureller Ebene des Kunstwerks adäquat denken zu können, bietet das Konzept der Zwei-Seiten-Form. 

Ästhetische Bilder „scheiden sich (...) von den kultischen. Kunstwerke verbieten sich durch Autonomie ihrer Gestalt, das Absolute in sich einzulassen, als wären sie Symbole. Die ästhetischen Bilder stehen unterm Bilderverbot. Insofern ist der ästhetische Schein und noch seine oberste Konsequenz im hermetischen Werk gerade die Wahrheit.“
 Der ästhetische Schein ist also nicht Abbild der Wahrheit, sondern ihr Garant. Dem Fremden, dem Anderen, das sich als Negation der Gesellschaft in Gestalt des ästhetischen Scheins realisiert, entspricht die Wahrheit ihrer Möglichkeit. „Ihrer bloßen Form nach verspricht sie (die Kunst, Anmerkung der Verfasserin), was nicht ist, meldet objektiv und wie immer auch gebrochen den Anspruch an, daß es, weil es erscheint, auch möglich sein muß.“
 Das Konzept der Zwei-Seiten-Form wird diesem Anspruch gerecht, denn die eine Seite der Unterscheidung führt auf der anderen Seite die grundsätzliche Möglichkeit von Welt mit und diese Möglichkeit lässt sich semantisch als das Fremde und Andere beschreiben. 
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