Die Semantik des Kunstwerks

„Gegen die banausische Teilung der Kunst in Form und Inhalt ist auf deren Einheit zu bestehen, gegen die sentimentale Ansicht von ihrer Indifferenz im Kunstwerk darauf, daß ihre Differenz in der Vermittlung zugleich überdauert.“
 Diesen Ansatz Adornos gilt es zu beachten, wenn es um die semantischen Aspekte des Kunstwerks geht. Die im folgenden vorgestellten Begriffe sind zusammengefasst als die im vorangegangenen Kapitel bereits thematisierte Verinhaltlichung der Form zu verstehen. Diese Verinhaltlichung der Form gilt es nun im Spannungsfeld der systemtheoretischen Unterscheidung der Begriffe Struktur und Semantik und im Rahmen des kritischen Anspruchs der Ästhetischen Theorie zu diskutieren.

Die Figur des Rätsels

Eine zentrale Bestimmung erfährt das Kunstwerk in der Figur des Rätsels. Dieser Begriff gestaltet sich als ein Geflecht von Verweisungen, in der die formalen Aspekte des Kunstwerks ihre inhaltliche Entfaltung erfahren. Die Qualifizierung des Kunstwerks als Rätsel ist als der gegenwärtige Endpunkt in der Evolution der Kunst zu verstehen. War die Funktion der Kunst zunächst magisch, dann kultisch, so büßt sie nun ihr „Wozu - paradox gesagt: ihre archaische Rationalität - (...) ein und modifiziert es zu einem Moment ihres An sich. Damit wird sie rätselhaft; wenn sie nicht mehr da ist für das, was als ihr Zweck mit Sinn infiltrierte, was soll sie dann selbst sein? Ihr Rätselcharakter spornt dazu sie an, immanent derart sich zu artikulieren, daß sie durch die Gestaltung ihres emphatisch Sinnlosen Sinn gewinnt. Insofern ist der Rätselcharakter der Werke nicht ihr Letztes, sondern jedes authentische Werk schlägt auch die Lösung seines unlösbaren Rätsels vor.“
 Der Rätselcharakter des Kunstwerks ist zum einen mit dem Begriff des Sinns verbunden. Da die Kunst durch die Absage an Magie und Kult ihre Funktion einbüßt, gilt sie nunmehr als sinnlos. Aus dem Tatbestand, dass sich das Kunstwerk jetzt allein in seinem An sich präsentiert, ergibt sich für Adorno die Frage, Was die Kunst selbst sein solle. Dieser Rätselcharakter des Kunstwerks mündet in der Anforderung an die Form, durch die Gestaltung des emphatisch Sinnlosen Sinn zu gewinnen und in der immanenten Durchbildung des Werkes, die Lösung seines unlösbaren Rätsels vorzuschlagen. Die Funktion der Kunst und ihr Sinn liegen jetzt ausschließlich im An sich des Kunstwerks, die Aussage in der Form, die, wenn sie gelingt, über sich selbst hinausweist. Zu beachten ist, dass diese Denkfigur eine entscheidende theoretische Grundlegung impliziert. So beinhaltet die Frage Was soll die Kunst selbst sein? das Postulat eines Wesens der Kunst. Diese Grundlegung aber führt unweigerlich zu der Überlegung, wie das Wesen der Kunst durch einen Begriff der Form entschlüsselt werden kann, der sich entgegen einer substanziellen Fundierung allein in der Frage nach seinem Gelingen erschöpft. Der Begriff der Form lässt sich ausschließlich dahin gehend befragen, wie etwas gemacht ist.

Als ein weiteres Element im Geflecht der Figur des Rätsels ist der Zweck-begriff zu sehen. Ist die Zweckgerichtetheit für Adorno die eigentliche Ursache der funktionalisierten und damit verdinglichten Gesellschaft und deshalb grundsätzlich mit negativem Vorzeichen versehen, findet sie dennoch ihre Rechtfertigung innerhalb des Bereiches der Kunst und zwar in der paradoxen Lage ihrer Zweckmäßigkeit ohne nach außen gerichteten Zweck. Die Kunstwerke teilen „mit den Rätseln (...) die Zwieschlächtigkeit des Bestimmten und Unbestimmten. (...) Dennoch ist ihre Figur so genau, daß sie den Übergang dorthin vorschreibt, wo das Kunstwerk abbricht. Wie in Rätseln wird die Antwort verschwiegen und durch die Struktur erzwungen. Dazu dient die immanente Logik, das Gesetzhafte im Werk, und das ist die Theodizee des Zweckbegriffs in der Kunst. Der Zweck des Kunstwerks ist die Bestimmtheit des Unbestimmten. Zweckmäßig sind die Werke in sich, ohne positiven Zweck jenseits ihrer Komplexion; ihre Zweckhaftigkeit aber legitimiert sich als Figur der Antwort aufs Rätsel.“
 Dieser Ansatz wiederholt die Anforderung an die Form, trotz ihrer vollendeten Geschlossenheit zu keinem Zeitpunkt mit der Authentizität des Kunstwerks identisch zu werden. Die Form erfüllt einen anderen Zweck als ausschließlich den ihrer eigenen Verwirklichung, sie steht für etwas anderes. Die Form steht nicht für sich, sondern ihr Zweck liegt im Verweis auf übergeordnete Inhalte, in einem Verweis auf all das, was Adorno zwangsläufig nicht in der Struktur der Form verankert sehen kann, eben weil diese nicht auf substanzielle Was-Fragen antwortet. Wie es aber gelingen soll, mittels der Form die Substanz des Kunstwerks freizulegen, bleibt fraglich. Der Begriff des Rätsels verfängt sich in der Uneinlösbarkeit von substanziellen Fragen durch

 Operationen, also in der unaufhebbaren Differenz von Struktur und Semantik. Dennoch ermöglicht der Begriff des Rätsel hinsichtlich der Form einen interessanten Zugriff. So lässt sich auf die Figur des Rätsels das Konzept der Zwei-Seiten-Form sinnvoll anwenden. 

Dennoch ist die Figur der Kunstwerke so genau, daß sie den Übergang dorthin vorschreibt, wo das Kunstwerk abbricht. Diese Formulierung lässt sich im übertragenen Sinn als der Ansatz der Beobachtung zweiter Ordnung lesen, der besagt, dass eine jede Beobachtung einer Beobachtung erster Ordnung genau das mitbeschreibt, was von dieser Beobachtung erster Ordnung im Moment der Beobachtung nicht beobachtet wird und sei dies die Beobachtung eines Kunstwerks (genitivus subiectivus). Jede Beobachtung bildet nichts anderes als eine Zwei-Seiten-Form. Das nicht Beobachtete ist immer die andere Seite der Form. Der Abbruch des Kunstwerks in Gestalt der vollendeten und in sich geschlossenen Seite der Form schreibt den Übergang auf die Seite des Unartikulierten vor. Wie in Rätseln wird die Antwort verschwiegen und durch die Struktur erzwungen. Das Rätsel liegt in der Frage nach der anderen Seite der Form. Die Struktur der Form erzwingt die Antwort und verschweigt sie doch. Die Form schlägt die Lösung des unlösbaren Rätsels des Kunstwerks vor. Unlösbar bleibt das Rätsel, weil jede Seite der Form die andere stets ausblendet, ein Vorschlag bleibt die Form, weil die eine Seite der Form immer auch von der anderen kündet. Der Zweck des Kunstwerks ist die Bestimmtheit des Unbestimmten. Die Bestimmtheit der einen Seite steht für Unbestimmtheit der anderen. Geht man von diesem Konzept aus, so ließe sich durchaus von einer Form sprechen, deren Zweckmäßigkeit sich auf sie selbst beschränkt, und zwar deshalb, weil ihre eine Seite immer schon das mitführt, was über sie hinausweist und deren Verweis auf das Andere immer dem Grad ihrer eigenen Komplexion entspricht. Adornos Zweckbegriff hingegen soll den konkreten Umschlag von der Form ins Inhaltliche garantieren. Auch wenn der Zweck im Rahmen der Kunst nicht im Sinne der gesellschaftlichen Funktionalisierung zu verstehen ist, sondern dieser vielmehr gegen die Gesellschaft steht, so bleibt dennoch zu beachten, dass die Form trotz allem für etwas Anderes steht und es stellt sich die Frage, wie dieses Andere erreicht werden kann, wenn es nicht der Form selbst entspricht. 

In welcher Weise die Figur des Rätsels in der Ästhetischen Theorie an den Begriff der Form geknüpft ist, obwohl die Lösung jenseits der Form liegt, wird in dem an anderer Stelle bereits vorgestellten Begriff der Technik deutlich. So ist „Technik (...) die bestimmbare Figur des Rätsels an den Kunstwerken, rational und begrifflos in eins. 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.“
 Der Begriff der Technik unterstreicht hier den vorgestellten Ansatz, dass es bei der Form ausschließlich um die Frage geht, wie die Form des Kunstwerks gelingt und auf welche Weise die Operation des Formens in der Vollendung des Kunstwerks mündet. Die Technik ist die bestimmbare Figur des Rätsels, aber nicht zugleich auch seine Lösung. Die Technik bestimmt allein die Struktur des Rätsels, dies aber in einer Weise, die keine andere Lösungsmöglichkeit als die durch die Form erzwungene zulässt, eben weil die Struktur immanent entscheidbar, das heißt eindeutig ist. 

Die Lösung des Rätsels, die im Übersteigen des Formgefüges liegt, erachtet Adorno als eine philosophische Anstrengung. Entscheidend ist hier sein Postulat, dass das Rätsel in letzter Konsequenz überhaupt nicht zu lösen sei. Die Form bleibt allein der Lösungsvorschlag des unlösbaren Rätsels der Kunst. „Die Sprache, wie sie vorphilosophisch die ästhetische Erfahrung beschreibt, sagt mit Grund, einer verstünde etwas von Kunst, nicht, er verstünde Kunst. Kennerschaft ist adäquates Verständnis der Sache und borniertes Unverständnis des Rätsels in eins, neutral zum Verhüllten. Wer bloß verständnisvoll in der Kunst sich bewegt, macht sie zu einem Selbstverständlichen, und das ist sie am letzten. Sucht einer dem Regenbogen ganz nahezukommen, so verschwindet dieser. Prototypisch dafür ist, vor den anderen Künsten, die Musik, ganz Rätsel und ganz evident zugleich. Es ist nicht zu lösen, nur seine Gestalt zu dechiffrieren, und eben das ist an der Philosophie der Kunst.“
 Die Reflexion von Kunst reicht also immer nur an die Form heran, diese ist zu dechiffrieren, ihrer Logik ist zu folgen. Am Ende aber steht grundsätzlich das unlösbare Rätsel, die begrifflich nicht fassbare Verinhaltlichung der Form, die sich letztlich in Philosophie auflöst. Im Ergebnis lässt sich dieses unlösbare Rätsel als eine rein semantische Idee betrachten und die Figur des Rätsels als der Versuch Adornos werten, die Zielsetzungen der ästhetischen Theorie in der Form zu verorten. 

Der Rätselcharakter des Kunstwerks bildet die Konkretisierung des Anspruchs an die Form, als Katalysator der kritischen Inhalte zu wirken. Diese kritischen Inhalte werden in erster Linie in Fragen der Erkenntnis prozessiert. „Obwohl die Kunstwerke weder begrifflich sind noch urteilen, sind sie logisch. Nichts wäre rätselhaft an ihnen, käme nicht ihre immanente Logizität dem diskursiven Denken entgegen, dessen Kriterien sie doch regelmäßig enttäuschten.“
 Erfahrbar ist in den Kunstwerken stets allein die Gegenseite der Weltverhältnisse. Sinn ist allein in der Sinnlosigkeit, Kommunikation allein als Nicht-Kommunikation und Harmonie allein als Dissonanz erfahrbar. Die Form des Kunstwerks verführt durch ihre Vollkommenheit und enttäuscht zugleich durch ihre Prinzipien. In diesem Zwiespalt verfangen, offenbart sich dem Betrachter das Rätsel als das Wesen der Kunstwerke. Das Rätsel manifestiert sich darin, dass die Kunstwerke das, „was objektiv in ihnen gewollt ist, (nicht) erreichen (...). Die Unbestimmtheitszone zwischen dem Unerreichbaren und dem Realisierten macht ihr Rätsel aus. Sie haben den Wahrheitsgehalt, und sie haben ihn nicht.“
 Die Aussage des authentischen Kunstwerks liegt außerhalb des Realisierten, sie gestaltet sich als die unerreichbare Lösung des Rätsels. Alles im Werk führt an die Wahrheit heran und dennoch wird sie nicht artikuliert. Ihr Begriff bleibt die Herausforderung an die Erkenntnis. An der Figur des Rätsel entflammt jene an anderer Stelle bereits vorgestellte Rationalität, welche die Erkenntnis des An sich der Elemente in sich birgt. „Unverhüllt ist das Wahre der diskursiven Erkenntnis, aber dafür hat sie es nicht; die Erkenntnis, welche Kunst ist, hat es, aber als ein ihr inkommensurables. Kunstwerke sind, durch die Freiheit des Subjekts in ihnen, weniger subjektiv als die diskursive Erkenntnis. Mit untrüglichem Kompaß hat Kant sie jenem Teleologiebegriff unterstellt, dessen positiven Gebrauch er dem Verstand nicht konzedierte. Der Block indessen, der nach der Kantischen Doktrin den Menschen das An sich versperrt, prägt es in den Kunstwerken, ihrem einheimischen Reich, in dem es keine Differenz von An sich und Für uns mehr geben soll, zu Rätselfiguren: als Blockierte gerade sind Kunstwerke Bilder des Ansichseins.“
 Der Form des Kunstwerks ist also eine Auseinandersetzung mit den Elementen der Empirie möglich, gegen die sich die Empirie selbst versperrt und die sich als die Freilegung des An sich der Elemente präsentiert. Der Weg dorthin aber bleibt in letzter Konsequenz selbst rätselhaft. Weil Adorno den Umschlag von der Form ins Inhaltliche letztlich nicht plausibel entwickeln kann, installiert er den Begriff des Rätsels, um durch diesen metaphysischen Brückenschlag Fragen der Substanz und Fragen der Operation zur Deckung zu bringen. „Am Ende lebt im Rätselcharakter, durch den Kunst dem fraglosen Dasein der Aktionsobjekte am schroffesten sich entgegensetzt, deren eigenes Rätsel fort. Kunst wird zum Rätsel, weil sie erscheint, als hätte sie gelöst, was am Dasein Rätsel ist, während am bloß Seienden das Rätsel vergessen ward durch seine eigene, überwältigende Verhärtung.“
 Zwar bleibt für Adorno das Rätsel letztlich unlösbar, dies jedoch allein auf der Ebene der Kunst. Die Unlösbarkeit des Rätsels des Kunstwerks eröffnet sich in Gestalt des Rätsels, das die Gesamtheit der Weltverhältnisse betrifft. Die Kunst bleibt ein Rätsel, weil letztlich alles am Dasein ein Rätsel ist. Diese Denkfigur lässt sich hin zu der Frage übersteigen, wie der Rätselcharakter des Begriffs des Rätsels selbst zu lösen ist. Es stellt sich die Frage, inwieweit eine Theorie haltbar ist, deren begriffliches Design mit schlichten Gegebenheiten operiert.

Die Spannung des Rätselcharakters des Kunstwerks entlädt sich in der Erfahrung des Rätsels. Entscheidend ist hier, dass sich diese Erfahrung nicht im Erfahrungswert selbst erschöpft, sondern der begrifflichen Erklärung bedarf. „Je dichter die Menschen, was anders ist als der subjektive Geist, mit dem kategorialen Netz übersponnen haben, desto gründlicher haben sie das Staunen über jenes andere sich abgewöhnt, mit steigender Vertrautheit ums Fremde sich betrogen (Hervorhebung der Verfasserin). Kunst sucht, schwach, wie mit rasch ermüdender Gebärde, das wiedergutzumachen. A priori bringt sie die Menschen zum Staunen.“
 Es ist an anderer Stelle bereits gesagt worden, dass ein wesentliches Ziel Adornos in der Offenbarung des Fremden liegt. Dieses Fremde nun findet sich im Rätselcharakter des Kunstwerks, bzw. bildet es den Erfahrungswert des nicht fassbaren Prozesses der Verinhaltlichung der Form. Im Rätselcharakter des Kunstwerks findet die Frage nach dem nicht lösbaren Rätsel der Welt ihre Wiederbelebung. Das Rätsel der Welt erwacht in der Erfahrung des Fremden aus der Narkose der kategorialen Bestimmungen der Empirie. Das Rätsel des Kunstwerks ist aber letztlich nur schmerzlich erfahrbar, nicht zugleich auch lösbar, bzw. heißt „das Rätsel lösen (...) soviel wie den Grund seiner Unlösbarkeit angeben: der Blick, mit dem die Kunstwerke den Betrachter anschauen. Die Forderung der Kunstwerke, verstanden zu werden dadurch, daß ihr Gehalt ergriffen wird, ist gebunden an ihre spezifische Erfahrung, aber zu erfüllen erst durch die Theorie hindurch (Hervorhebung der Verfasserin), welche die Erfahrung reflektiert.“
 Dieser Aspekt ist von entscheidender Bedeutung, denn es manifestiert sich hier ein Wiedereintritt der ästhetischen Theorie in sich selbst. Liefert Adorno zunächst ein theoretisches Instrumentarium zum Verständnis der Produktion und Rezeption der Kunst und das heißt im Ergebnis, zum Verständnis des Gehalts der Kunst, so postuliert er hier in einem zweiten Schritt, dass die Erfahrung des Rätsels der Kunst unabdingbar für ein Verständnis der Kunst ist, dass es aber der theoretischen Reflexion bedarf, um erkennen zu können, was es mit dieser Erfahrung auf sich hat. Die ästhetische Theorie ist hier keine Theorie des Kunstwerks, sondern das Kunstwerk ein Vehikel zur Einlösung übergeordneter theoretischer Ansprüche. Im Stil einer self-fulfilling prophecy versorgt sich die Ästhetische theorie hier selbst mit Anschlussmöglichkeiten. „Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist die objektive Auflösung des Rätsels eines jeden einzelnen. Indem es die Lösung verlangt, verweist es auf den Wahrheitsgehalt. Der ist allein durch philosophische Reflexion zu gewinnen. Das, nichts anderes rechtfertigt Ästhetik.“
 Die Auflösung der Rätsels mündet in der Frage nach der Wahrheit, zu verstehen als die Frage nach der Wahrheit des Plans der Weltverhältnisse. Man kann sagen, dass Adorno mit der Figur des Rätsels das Kunstwerk seiner eigenen Theorie opfert. Das Kunstwerk dient ihm letztlich als Übergangsobjekt. Auch wenn die Kunst im Zentrum der ästhetischen theorie steht, handelt die ästhetischen theorie dennoch in erster Linie von sich selbst.

Nichtidentisches und Nichtseiendes als Negativ-Versionen der Welt
Die Negation der Welt durch die strukturellen Formprinzipien des Dissonanten und der Nicht-Kommunikation geht auf semantischer Ebene mit der Freilegung von Negativ-Versionen der Welt einher. Diese versorgen die konkrete Erfahrung der Formprinzipien in Gestalt der Erfahrung des Schmerzes mit dem kritischen Ansatz der Ästhetischen Theorie. Es handelt sich hierbei um das Nichtidentische und das Nichtseiende.

Das Nichtidentische
Das Nichtidentische gestaltet sich als eine Entität, deren Immanenz im Kunstwerk Adorno mit der Einführung einer weiteren Paradoxie gewährleistet. Diese Paradoxie besteht in der Einübung des „Münchhausenkunststücks einer Identifikation des Nichtidentischen.“
 In diesem Akt des Münchhausenkunststücks zeigt sich das Bestreben Adornos, das Nichtidentische einerseits strukturell im Kunstwerk zu verankern, es aber andererseits als eine vom Kunstwerk losgelöste Größe zu präsentieren. Auch im Programm des Begriffs des Nichtidentischen vollzieht sich der Umschlag der Form ins Inhaltliche aus deren eigener Struktur heraus. Der zentrale Ansatz Adornos in diesem Zusammenhang ist, dass ein Erreichen des Nichtidentischen durch die Form letztlich unmöglich ist, 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.“
 Adorno postuliert das Nichtidentische also als eine von der Form letztlich nicht zu realisierende Größe. Die Form kann auf das Nichtidentische lediglich hinarbeiten, es aber zu keinem Zeitpunkt voll und ganz entfalten. Wäre dies möglich, käme es zur Identität des Identischen und Nichtidentischen und das hieße, die Struktur der Form fiele mit der Aussage des authentischen Werkes zusammen, die Welt höbe sich in Kunst auf und die Ästhetische Theorie käme am Punkt der Erfüllung ihrer Vorgaben zum Stillstand. Das Paradox des Münchhausenkunststücks besteht nun darin, dass gerade die nicht zu erfüllende theoretische Zielsetzung als Garant der Gültigkeit der Ästhetischen Theorie dient. Zentrum dieses Paradoxes ist erneut die Form. Und wie im Fall des Rätsels lässt sich auch das Paradox des Münchhausenkunststücks mittels der Frage nach dem Zusammenhang von Substanz und Operation entwirren. 

Der Begriff des Nichtidentischen entbehrt in der Ästhetischen Theorie einer genauen Definition. Eher gestaltet sich das Nichtidentische als Negativ der Weltverhältnisse. So heißt es bei Adorno: „Von sich aus will jedes Kunstwerk die Identität mit sich selbst, die in der empirischen Wirklichkeit gewalttätig allen Gegenständen als die mit dem Subjekt aufgezwungen und dadurch versäumt wird. Ästhetische Identität soll dem Nichtidentischen beistehen, das der Identitätszwang


in der Realität unterdrückt. Nur vermöge der Trennung von der empirischen Realität, die der Kunst gestattet, nach ihrem Bedürfnis das Verhältnis von Ganzem und Teilen zu modeln, wird das Kunstwerk zum Sein zweiter Potenz. Kunstwerke sind Nachbilder des empirisch Lebendigen, soweit sie diesem zukommen lassen, was ihnen draußen verweigert wird, und dadurch von dem befreien, wozu ihre dinghaft-auswendige Erfahrung sie zurichtet.“
 Das Nichtidentische lässt sich als Verweis auf all jene Momente verstehen, die den Elementen durch die kategorialen Identifikationen der empirischen Realität verwehrt werden. Das Kunstwerk steht dem Nichtidentischen bei, indem es das an sich der Elemente freilegt und die Elemente für sich stehen lässt. Weiter heißt es: „Kunstwerke synthesieren unvereinbare, unidentische, aneinander sich reibende Momente; sie wahrhaft suchen die Identität des Identischen und des Nichtidentischen prozessual, weil noch ihre Einheit Moment ist, und nicht die Zauberformel fürs Ganze.“
 Im Kunstwerk offenbart sich als Momentaufnahme das an sich der Einzelheit. In keinen übergreifenden und ganzheitlichen Entwurf gebettet, präsentiert sich jedes Element einzig seinem spezifischen Wesen nach. Entgegen der kategorialen Identifikationen der Empirie gestaltet sich die Formstruktur als prozessual und flüchtig. 

Das im Begriff des Nichtidentischen liegende Paradox besteht nun darin, dass die Form die Setzung des Nichtidentischen vornimmt, dieses Nichtidentische jedoch wiederum der Form nicht entsprechen darf, eben weil es sich nach Adorno um eine Größe handelt, die an die Substanz der Dinge heranrührt und vom Kunstwerk selbst nicht eingeholt werden kann. Im Kontext des Begriffs der Neuheit heißt es hierzu: „Das Neue ist, aus Not, ein Gewolltes, als das Andere aber wäre es das nicht Gewollte.“
 Die Anstrengung der Formung, die jedes Kunstwerk unternehmen muss, mündet niemals in dem, was die Ästhetische Theorie als den wahren Gehalt des Kunstwerks wertet. Der Gehalt, um den es Adorno geht, ist das Andere, das nicht Gewollte, und dieses nicht Gewollte ist durch die Form nicht zu erreichen, eben weil die Form stets ein Gewolltes ist. Da sich das Andere, das nicht Gewollte aus der Struktur der Form nicht ableiten lässt, bleibt zu fragen, was dieses Andere und nicht Gewollte konkret sein soll. Es handelt sich hierbei wieder um eine Wesensfrage. Und die Paradoxie des Münchhausenkunststücks gestaltet sich wie im Fall des Rätsels auch hier als die Unlösbarkeit von Fragen der Substanz durch Operationen. Bei dem Begriff des Nichtidentischen handelt es sich um eine reine semantische Größe, die jedoch an die Operationen der Form geknüpft wird, welche eben dadurch ein Münchhausenkunststück zu leisten hat. Die sich aus der Paradoxie ergebende der Uneinholbarkeit der theoretischen Zielsetzungen durch die Form, lässt das Kunstwerk hier erneut zum Vehikel zur Einlösung des Theorieanspruchs werden.

Das Nichtseiende
Ein weiteres Negativ der Weltverhältnisse liegt als anderer Aspekt der Verinhaltlichung der Form im Programm des Nichtseienden. Auch hier vollzieht sich der Umschlag ins Inhaltliche im Paradox der Verknüpfung von Semantik und Struktur. Eng verbunden mit dem Nichtseienden sind die Begriffe Schein, Geist und Wahrheit, jene Begriffe also, die in der Struktur der Form gründen und dennoch von dieser nicht eingeholt werden können. Der Begriff des Nichtseienden macht die Selbstnegation des Kunstwerks als notwendige Operation für ein Funktionieren des Begriffsapparats der ästhetischen Theorie besonders deutlich. 

„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.“
 Das Nichtseiende gestaltet sich als das, was die Kunst verspricht, aber nicht einlösen kann. Der Gehalt des Kunstwerks findet sich erneut jenseits der Struktur der Form im semantischen Gefüge der ästhetischen Theorie. Dennoch wird auch hier an der Struktur der Form festgehalten, eben weil in der Objektivation, die die Form hervorbringt, der Garant dafür liegt, dass das, was das Kunstwerk durch seine Form verspricht, auch möglich sein muss. „Kein daseiendes, erscheinendes Kunstwerk ist des Nichtidentischen positiv mächtig.“
 Dieser Ansatz Adornos lässt die Frage zu, wie anders, wenn nicht als semantisches Konstrukt, das Nichtidentische gedacht werden kann, wenn die Form des Kunstwerks nicht nur die Negation der empirischen Welt zu leisten hat, sondern zudem die Negation seiner selbst. Die Form des Kunstwerks hat das Negativ einer Größe zu sein, deren Existenz sich allein als Postulat der ästhetischen Theorie verstehen lässt. Es handelt sich auf Theorieebene hier um eine Vermengung von Fragen der Struktur mit der Fragen der Semantik. Auch der Begriff des Nichtseienden macht deutlich, dass das Kunstwerk in der ästhetischen


Theorie als Vehikel zur Einlösung des Theorieanspruchs dient. So heißt es: „Daß aber die Kunstwerke da sind, deutet darauf, daß das Nichtseiende sein könnte. Die Wirklichkeit der Kunstwerke zeugt für die Möglichkeit des Möglichen.“
 Die Form des Kunstwerks in der Gestalt der Verwirklichung von Dissonanz, Nicht-Kommunikation und Demontage als Negation der empirischen Welt bildet den Katalysator der Freilegung eines, wenn auch utopischen, positiven Weltverhältnisses. Die Negation der Form schlägt um ins Positiv des Begriffs, dies jedoch nur - und das ist entscheidend - auf Grund der Vorgaben der Theorie selbst, denn die Form des Kunstwerks findet ihre Vollendung letztlich allein in ihrem Gelingen. 

„Die Kunstwerke haben ihre Autorität daran, daß sie zur Reflexion nötigen, woher sie, Figuren des Seienden und unfähig, Nichtseiendes ins Dasein zu zitieren, dessen überwältigendes Bild werden könnten, wäre nicht doch das Nichtseiende an sich selber.“
 An dieser Stelle zeigt sich, dass Adorno jene begrifflichen Größen, die in der Analyse als Semantik qualifiziert werden, nicht als rein theoretische Entwürfe versteht, sondern als Entitäten, die an sich existieren und demnach substanzieller Art sind. Als Negativ der empirischen Welt spiegelt sich in der Negation des Kunstwerks das überwältigende Bild eines Nichtseienden, das jedoch in die Utopie eines letztlich doch an sich Seienden gebettet ist. „Weil jenes Nichtseiende an ihnen, um dessentwillen sie existieren, vermöge der ästhetischen Realisierung zu einem wie immer auch gebrochenen Dasein gelangt,“
 werden die Kunstwerke zur reinen Erscheinung; „Schein sind die Kunstwerke dadurch, daß sie dem, was sie selbst nicht sein können, zu einer Art von zweitem, modifiziertem Dasein verhelfen.“
 Im Begriff des Scheins wird die Diskrepanz von Form und Begriff erneut deutlich. Der Schein dient hier als der Lösungsvorschlag, gegen die banausische Teilung der Kunst in Form und Inhalt auf deren Einheit zu bestehen und zugleich gegen die sentimentale Ansicht von ihrer Indifferenz im Kunstwerk darauf zu bestehen, dass ihre Differenz in der Vermittlung zugleich überdauert. 

Der Begriff der Utopie
Wie im Fall des Rätsels, der Nichtidentität und des Nichtseienden verankert Adorno auch im Begriff der Utopie die kritischen Zielsetzungen seiner Theorie. Im Fall der Utopie betreffen diese vor allem die Dialektik von Kunstwerk und Empirie. So lässt „anders als negativ (...) das Konkrete auch von den Kunstwerken kaum sich nennen. Nur noch durch die Unvertauschbarkeit seiner eigenen Existenz, durch kein Besonderes als Inhalt suspendiert das Kunstwerk die empirische Realität als abstrakten und universalen Funktionszusammenhang. Utopie ist jedes Kunstwerk, soweit es durch seine Form antezipiert, was endlich es selber wäre.“
 Die Form des Kunstwerks steht mit der eindeutigen Zuordnung ihrer Elemente im Gegensatz zu den austauschbaren Funktionszusammenhängen der empirischen Welt und bildet in dieser Konkretion die Negation derselben. Wie im Fall der bereits vorgestellten semantischen Entwürfe, schließt das Kunstwerk nicht mit eben dieser Negation ab, sondern die vollständige Entfaltung findet sich erst im Übergang zu Adornos Zielsetzungen, der Vollendung des Kunstwerk in dem, was endlich es selber wäre, eine Größe, die der Form letztlich nicht mehr bedarf. Dieses ruhen im Nichtidentischen und Nichtseienden, diese Lösung des Rätsels bleibt jedoch letztlich Utopie. Das Kunstwerk aber zeugt von ihrer Möglichkeit, eben weil die Form in ihrer dialektischen Auseinandersetzung mit der Empirie diese Utopie negativ zur Erscheinung bringt. „Indem Kunst den Bann der Realität wiederholt, ihn zur imago sublimiert, befreit sie zugleich tendenziell sich von ihm. (...) Der Bann, den die Kunst durch Einheit um die membra disiecta der Realität legt, ist dieser entlehnt und verwandelt sie in die negative Erscheinung der Utopie. Daß Kunstwerke vermöge ihrer Organisation mehr sind nicht nur als das Organisierte sondern auch als das Organisationsprinzip (...) ist ihre geistige Bestimmung. Als erkannte wird sie zum Gehalt.“
 Die geistige Bestimmung als das Gewahr werden der Utopie ist der Gehalt des Kunstwerks. Auch hier wird die Struktur, also die Organisation und das Organisationsprinzip des Kunstwerks an einen semantischen Überbau geknüpft und die Möglichkeit suggeriert, von Operationen auf Substanzen schließen zu können. Denn auch der Begriff der Utopie lässt sich als die Zusammenfassung all dessen lesen, das in seinem An sich sein in Frieden und Versöhnung mündet.

Jegliches Bestreben der Kunst, durch die Einführung künstlerisch neuer Mittel oder eine thematisch neue Auseinandersetzungen mit der Empirie in eine neue Dimension des Umgangs mit der Welt zu gelangen oder eine Einlösung der Utopie zu erreichen schlägt fehl, denn „das Neue ist die Sehnsucht nach dem Neuen, kaum es selbst, daran krankt alles Neue. Was als Utopie sich fühlt, bleibt ein Negatives gegen das Bestehende, und diesem hörig. Zentral unter den gegenwärtigen Antinomien ist, daß Kunst Utopie sein muß und will und zwar desto entschiedener, je mehr der reale Funktionszusammenhang Utopie verbaut; daß sie aber, um nicht Utopie an Schein und Trost zu verraten, nicht Utopie sein darf. Erfüllte sich die Utopie von Kunst, so wäre das ihr zeitliches Ende. (...) So wenig wie Theorie vermag Kunst Utopie zu konkretisieren; nicht einmal negativ. Das Neue als Kryptogramm ist das Bild des Untergangs; nur durch dessen absolute Negativität spricht Kunst das Unaussprechliche aus, die Utopie.“
 Der Gehalt der Utopie kann einzig und allein aus der Negation des Bestehenden heraus gewonnen werden; die Kunst bleibt dem Bestehenden stets hörig. Die Kunst hat sich als Utopie gegen den Funktionszusammenhang zu behaupten, darf aber zugleich nicht in der Hoffnungslosigkeit eines rein utopischen Entwurfes enden, sondern muss ein Verständnis der Utopie als die Möglichkeit ihrer Verwirklichung immer auch mitführen. Diese Verwirklichung findet sich jedoch niemals im Neuen, vielmehr läge das Neue in der Überwindung jeglichen empirischen Bezugs und in der Auflösung der Kunst, die am Ende der Verwirklichung der Utopie stünde. 

Wie bereits gesagt, ist der Begriff der Utopie eng mit dem der Form des Kunstwerks verbunden. Es versammeln sich zum Bild der Utopie „all die Stigmata des Abstoßenden und Abscheulichen (...). Durch unversöhnliche Absage an den Schein von Versöhnung hält sie diese fest inmitten des Unversöhnten, (...) darin die reale Möglichkeit von Utopie (...) auf einer äußersten Spitze mit der Möglichkeit der totalen Katastrophe sich vereint. In deren Bild - keinem Abbild, sondern Chiffren ihres Potentials - tritt der magische Zug der fernsten Vorzeit von Kunst unterm totalen Bann wieder hervor; als wollte sie die Katastrophe durch ihr Bild beschwörend verhindern.“
 Die Form des Kunstwerks stellt sich dar als Chiffre des Potentials der Kunst. Die Form des Kunstwerks verbindet die unversöhnliche Absage an den Schein von Versöhnung und das Festhalten an der Versöhnung. Sie vereinigt in sich also die Extreme zweier Weltverhältnisse. Sie enthält sowohl die totale Katastrophe, als auch den Blick auf die Möglichkeit der Versöhnung. In der Form entlädt sich der magische Zug der fernsten Vorzeit, die Katastrophe beschwörend verhindern zu können. In diesem Zusammenhang ist zu beachten, dass der Blick auf die Utopie nur durch die Negation hindurch zu gewinnen ist. Das heißt, die Form des Kunstwerks zeugt durch das Abstoßende und Abscheuliche von der Realität der empirischen Welt, die Form ist also immer auch ein Positiv der Empirie. Durch den formimmanenten Prozess der Negation aber wird dieses Bild der Realität durchbrochen und mündet schließlich im Bild der Utopie. Auch hier wird deutlich, im Begriff der Form hat sich stets die gleichzeitige Umsetzung von strukturellen und semantischen Aspekten zu vollziehen.

Die Idee von Versöhnung
Die Versöhnung bildet den semantischen Überbau der Demontage-Prozesse der Form. Und ähnlich wie im Fall der Utopie findet auch im Begriff der Versöhnung die Verankerung der kritischen Zielsetzungen der ästhetischen Theorie in der Form statt. Das heißt, ein weiteres Detail der kunstwerkimmanenten Prozesse der Form vollzieht ihren Umschlag ins Inhaltliche. 

„Das Ideologische, Affirmative am Begriff des gelungenen Kunstwerks hat sein Korrektiv daran, daß es keine vollkommenen Werke gibt. Existierten sie, so wäre tatsächlich die Versöhnung inmitten des Unversöhnten möglich, dessen Stand die Kunst angehört. In ihnen höbe Kunst ihren eigenen Begriff auf: 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.“
 Gerade das Fragmentarische an der Form zeugt von der Gültigkeit des Gehaltes der Kunst, als der ihr innewohnenden Idee der Versöhnung. Die Selbstnegation des Kunstwerks durch ihr Fragmentarisches deutet auf die Vollkommenheit eines Kunstwerks hin, das in seiner Realisierung den Begriff der Kunst aufhöbe. In dem Maße, in dem die Form das Unvereinbare in sich aufnimmt, ist sie Repräsentant und Zeuge einer anderen Welt. „Das Schöne in


der Kunst ist der Schein des real Friedlichen. Dem neigt noch die unterdrückende Gewalt der Form sich zu in der Vereinigung des Feindlichen und Auseinanderstrebenden.“
 Die Form des Kunstwerks steht auch hier für etwas ein, das sie selber nicht ist. Die Form leistet im Zuge des Prozesses der Limitation den Zusammenschluß des Divergenten und steht damit für einen von ihr selbst unerreichbaren Zustand, in dem jedes Element des Werkes im real Friedlichen zu sich selber kommt. „Die Aporie der Kunst, zwischen der Regression auf buchstäbliche Magie, oder der Zession des mimetischen Impulses an dinghafte Rationalität, schreibt ihr das Bewegungsgesetz vor; nicht ist sie wegzuräumen. Die Tiefe des Prozesses, der ein jegliches Kunstwerk ist, wird gegraben von der Unversöhnlichkeit jener Momente; sie ist zur Idee der Kunst, als des Bildes von Versöhnung hinzuzudenken. Nur weil emphatisch kein Kunstwerk gelingen kann, werden ihre Kräfte frei; nur dadurch blickt sie auf Versöhnung. Kunst ist Rationalität, welche diese kritisiert, ohne ihr sich zu entziehen.“
 Auch hier wird erneut deutlich, dass die Idee der Kunst im Überschreiten ihrer selbst liegt. Das Bild von Versöhnung gründet in der Tiefe eines Prozesses, der auf paradoxe Weise die Form des Kunstwerks an semantische Inhalte knüpft. Kunst ist Rationalität, welche diese kritisiert, ohne ihr sich zu entziehen, das heißt, Kunst ist eine Rationalität, die einen Wiedereintritt in sich selbst erfährt, um die Kritik an sich selbst entfalten zu können. Diese Form von Selbstreferentialität lässt sich auf Ebene der in den vorangegangen Kapitel vorgestellten Zwei-Seiten-Form sinnvoll nutzen, jedoch bleibt fraglich, wie dieses re-entry logisch einwandfrei funktionieren soll, wenn es sich bei der Rationalität um eine Qualität handelt, die ihre Bestimmung allein als Begriff der ästhetischen Theorie erfährt und unabhängig von den Formungsprozessen und deren entsprechender Selbstreferentialität behandelt wird. Die Vervollkommnung von Rationalität als ein Teil der Versöhnung liegt außerhalb des Werkes. Die Versöhnung bleibt als Idee und Bild die unerreichbare Folie, auf der die Formung der unversöhnlichen Momente vonstatten geht. Es lässt sich sagen, dass es in der ästhetischen Theorie zwar eine vollkommene Form gibt, nicht jedoch ein vollkommenes Kunstwerk. Der Gehalt des Kunstwerks erreicht niemals die ihm zugrunde liegende Idee. Es ist jedoch fraglich, ob eine derartige Unterscheidung von Form und Kunstwerk haltbar ist.

„Wahr ist Kunst, soweit das aus ihr Redende und sie selber zwiespältig, unversöhnt ist, aber diese Wahrheit wird ihr zuteil, wenn sie das Gespaltene synthesiert und dadurch erst in seiner Unversöhnlichkeit bestimmt. Paradox hat sie das Unversöhnte zu bezeugen und gleichwohl tendenziell zu versöhnen.“
 Auch hier wird deutlich, dass der Gehalt des Kunstwerks mit dem, was die Form des Kunstwerks erreicht, nicht identisch ist. Und gerade die Tatsache, dass das aus ihr Redende der Kunst, also der Blick auf Versöhnung und Utopie mit ihrer Erscheinung, also ihrer Form divergiert, wird von Adorno als Garant für den Wahrheitsanspruch der Kunst genutzt. Gerade der Riss, der Gehalt und Form von einander trennt, ist der Beweis für die Gültigkeit des theoretischen Anspruchs.

„Der innerste Widerspruch der Kunstwerke, der bedrohlichste und fruchtbarste, ist, daß sie unversöhnlich sind durch Versöhnung, während doch ihre konstitutive Unversöhnlichkeit auch ihnen selbst Versöhnung abschneidet.“
 Es stellt sich die Frage, ob dieser Widerspruch tatsächlich aus den Kunstwerken selbst resultiert oder nicht eher in der Differenz von Struktur und Semantik zu suchen ist. Die dialektische Auseinandersetzung mit den Elementen der Empirie auf der Ebene der kunstwerkimmanenten Prozesse der Form, die als konstitutive Gebrochenheit des Kunstwerks in Formen der Dissonanz und des Fragmentarischen mündet, wird als eine Unversöhnlichkeit klassifiziert, die dem Kunstwerk den Weg in die Versöhnung abschneidet. Der kritische Anspruch der ästhetischen theorie opfert hier erneut seinen eigenen Gestand und zwar in dem Maße, dass nach der Einlösung sämtlicher theoretischer Forderungen allein ein begriffliches Instrumentarium zurückbleibt, das jeglichem weltlichen Bezug entbehrt. 

Das Postulat der Wahrheit und der Begriff des Geistes
Kunst ist geistigen Wesens.
 Diese Grundlegung überspannt als semantisches Firmament die Kunst und ist zugleich konkreter Anknüpfungspunkt für verschiedene Wahrheitsansprüche im Kunstwerk selbst. Das heißt, der rein semantische Entwurf des Geistes übt sich werkbildend auf das Kunstwerk aus - Adorno vollzieht auch hier den Kurzschluss von Fragen der Substanz mit solchen von 


Operationen. „Dem Geist selber, als einem von seinem Anderen Getrennten, ihm gegenüber sich Verselbständigen und in solchem Fürsichsein Ungreifbaren, eignet ein Scheinhaftes; aller Geist (...) hat in sich den Aspekt, ein Nichtseiendes, Abstraktes zum Seienden zu erheben. (...) Kunst macht auf die Scheinhaftigkeit des Geistes als eines Wesens sui generis die Probe, indem sie den Anspruch des Geistes, Seiendes zu sein, beim Wort nimmt und ihn als Seiendes vor Augen stellt. Das, viel mehr als die Nachahmung der Sinnenwelt durch das ästhetisch Sinnliche, auf welche die Kunst verzichten lernte, nötigt sie zum Schein. Geist indessen ist nicht nur Schein sondern auch Wahrheit, er ist nicht nur der Trug eines Ansichseienden sondern ebenso die Negation alles falschen Ansichseins. Das Moment seines Nichtseins und seiner Negativität tritt in die Kunstwerke ein, die ja den Geist nicht unmittelbar versinnlichen, dingfest machen, sondern allein durchs Verhältnis ihrer sinnlichen Elemente zueinander Geist werden. Deshalb ist der Scheincharakter der Kunst zugleich ihre Methexis an der Wahrheit.“
 Der Wahrheitsanspruch der Kunst findet seine Manifestation in unterschiedlichen Modalitäten, die allesamt auf den Geist rekurrieren. Der Geist bestimmt einen Teil der Formdynamik, die Unerreichbarkeit des Geistes bestimmt den Scheincharakter des Kunstwerks und der Geist garantiert dem Kunstwerk die Hervorbringung einer neuen Qualität von Objektivität. An diese lässt sich das gesellschaftskritische Programm anknüpfen. Bezogen auf die Form heißt es: „Die Wahrheit der Kunstwerke haftet daran, ob es ihnen gelingt, das mit dem Begriff nicht Identische, nach dessen Maß Zufällige in ihrer immanenten Notwendigkeit zu absorbieren. Ihre Zweckmäßigkeit bedarf des Unzweckmäßigen. Dadurch gerät in ihre eigene Konsequenz ein Illusorisches hinein; Schein ist noch ihre Logik. Ihre Zweckmäßigkeit muß durch ihr Anderes sich suspendieren, um zu bestehen.“
 Obwohl an die Form gebunden, liegt der Wahrheitsgehalt des Kunstwerks jenseits der Form, die sich, um dem Wahrheitsanspruch der Ästhetischen Theorie gerecht zu werden, selbst zu übersteigen hat. Das Nichtidentische und das Illusorische sind Zeugnisse und negative Blue Prints der Wahrhaftigkeit des Geistes. Das bedeutet, die Wahrheit eines jeden Vollzugs von Form liegt jenseits eben dieses Vollzugs. 

Die Logik der Technik ist „der Weg in die ästhetische Wahrheit.“
 Und diese Logik vollzieht sich in den zahlreichen kunstwerkimmanenten Prozessen der Form. In der Dynamik der dialektischen Prozesse, der Kommunikation durch Nicht-Kommunikation etc., werden die unerreichbaren Größen des Gehalts der Kunst generiert. „Das Gewordensein von Kunst verweist ihren Begriff auf das, was sie nicht enthält. (...) Deutbar ist Kunst nur an ihrem Bewegungsgesetz, nicht durch Invarianten. Sie bestimmt sich im Verhältnis zu dem, was nicht ist. Das spezifisch Kunsthafte an ihr ist aus ihrem Anderen: inhaltlich abzuleiten; (...). Sie spezifiziert sich an dem, wodurch sie von dem sich scheidet, woraus sie wurde; ihr Bewegungsgesetz ist ihr eigenes Formgesetz. Sie ist nur im Verhältnis zu ihrem Anderen, ist der Prozeß damit. Axiomatisch ist für eine umorientierte Ästhetik die vom späten Nietzsche gegen die traditionelle Philosophie entwickelte Erkenntnis, daß auch das Gewordene wahr sein kann. Die traditionelle, von ihm demolierte Ansicht wäre auf den Kopf zu stellen: Wahrheit ist einzig als Gewordenes.“
 Die Wahrheit des Kunstwerks ist eine Größe, deren Bezug zum Kunstwerk allein in ihrer Andersheit besteht. Die Wahrheit der Kunst liegt darin, dass das Kunstwerk sie letztlich nicht enthält. Das Bewegungsgesetz der Kunst folgt der Unerreichbarkeit der Wahrheit und genau dieses Prinzip dient als Garant des Wahrheitsanspruches der Kunst. In der Qualifizierung des Kunstwerks als konstitutiv unzulänglich
 liegt geradezu die Qualifizierung des Kunstwerks als Katalysator der Wahrheit. Die Entwertung der Kunst dient als Beweis für die Existenz dieser letzten Wahrheit. Bezogen auf das Theoriedesign zeigt sich auch hier, dass Adorno das Kunstwerk als Übergangsobjekt für die eigentlichen Annahmen und Ziele der Ästhetischen Theorie benutzt. Die innovative Bestimmung der Struktur der Form ist gebettet in das semantische Korsett einer Ideenwelt, die sich die Aufdeckung letzter Wahrheiten zur Aufgabe gemacht hat.

Der Wahrheitsanspruch des Kunstwerks findet seinen Niederschlag im Durchbruch der Welt hin zur Objektivation eines Zustands, in dem die Offenbarung des Geistes liegt. „Geist, Element des Lebens von Kunst, ist verbunden ihrem Wahrheitsgehalt, ohne damit zu koinzidieren. Der Geist von Werken kann die Unwahrheit sein. Denn der Wahrheitsgehalt postuliert als seine Substanz ein Wirkliches, und kein Geist ist ein Wirkliches unmittelbar. Rücksichtsloser stets determiniert er die Kunstwerke und reißt alles bloß Sinnliche, Tatsächliche daran in seinen Bereich. Dadurch werden sie säkularer, feindlicher der Mythologie, der Illusion einer Wirklichkeit von Geist, auch der ihres eigenen. Damit zehren die radikal geistig vermittelten Kunstwerke an sich selber. In der bestimmten Negation der Wirklichkeit des Geistes jedoch bleiben sie auf ihn bezogen: sie spiegeln ihn nicht vor, aber die Kraft, die sie gegen ihn mobilisieren, ist seine Allgegenwart. Keine andere Gestalt des Geistes ist heute vorzustellen; Kunst bietet ihren Prototyp.“
 Adorno postuliert einen Prototyp der Gestalt des Geistes. Zu beachten ist, dass dieser Prototyp durch die Selbstnegation der Kunst mit negativem Vorzeichen versehen ist. Adorno qualifiziert das Kunstwerk also als ein rein negatives Objekt. Und zwar als das einzige Objekt, das der Negation mächtig ist. Als negatives Objekt setzt der Prototyp der Gestalt des Geistes, folgt man der technischen Ausrichtung der lexikalischen Bestimmung des Begriffs, alle bisher angewandten Verfahren außer Kraft. Und im Fall der Ästhetischen Theorie sind dies die Modi der Subjektivität. „Die Erfahrung von Kunst als die ihrer Wahrheit oder Unwahrheit ist mehr als subjektives Erlebnis: sie ist Durchbruch von Objektivität im subjektiven Bewußtsein.“
 Und weiter: „Die subjektive Erfahrung wider das Ich ist ein Moment der objektiven Wahrheit von Kunst.“
 Das Kunstwerk setzt die kategorialen Bestimmungen der Empirie außer Kraft und konfrontiert in der Heftigkeit der negativen Erscheinung den Einzelnen mit der wahrhaften Größe des Geistes. Durch die Formprinzipien der Sinnlosigkeit, der Demontage und der Nicht-Kommunikation werden die Ich-bezogenen Leistungen der Subjektivität zerschlagen und ad absurdum geführt. In diesem Schock eröffnet sich nach Adorno die Erfahrung der Wahrheit der Kunst. Die Demontage der subjektiven Ich-Bezüge mündet im subjektiven Erleben einer übergeordneten Objektivität. „Darum entfalten sich die Werke, außer durch Interpretation und Kritik, auch durch Rettung: sie zielt auf die Wahrheit falschen Bewußtseins in der ästhetischen Erscheinung. Große Kunstwerke können nicht lügen. Noch wo ihr Gehalt Schein ist, hat er als notwendiger eine Wahrheit, für welche die Kunstwerke zeugen; unwahr sind nur die mißlungenen.“
 Wieder kommt alles zunächst auf die Form an. Diese muss gelingen, will das Kunstwerk die Wahrheit der Kunst transportieren. Diese Wahrheit der ästhetischen Erscheinung aber offenbart sich eine als Objektivität, vor deren Hintergrund sich die Form des Kunstwerks als unzulänglich erweist. Wieder liefert Adorno hier ein Erklärungsmodell, dessen Geltungsanspruch der Dynamik einer Paradoxie entspringt - die Struktur des Werks bestimmt den Wahrheitsgrad der Objektivität, um an dieser zugrunde zu gehen. Dieser Geltungsanspruch aber bildet


das Schlüsselmoment von Ästhetik überhaupt. So ist der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke „allein durch philosophische Reflexion zu gewinnen. Das, nichts anderes rechtfertigt Ästhetik.“
 Die ästhetische theorie bleibt ein Spiel rein semantischer Größen. Der Begriff der Form erweist sich in diesem Spiel als eine Spielfigur, die nicht als eine Größe im Spiel auftritt, sondern als Beleg der Spielregel. Und das bedeutet: Stagnation des Spiels.

Neben der Offenbarung des Geistes gründet im Modell der Objektivation der kritische Ansatz der ästhetischen Theorie. Diese Kritik bewegt sich außerhalb des Werkes. Sie ist keine Größe, die etwa mittels der künstlerischen Produktion ins Werk hineingegeben werden kann, sondern sie durchschlägt die Empirie einzig als Manifestation der Objektivation. „Die Differenz von Wahrheit und Intention in den Kunstwerken wird dem kritischen Bewußtsein kommensurabel, wo die Intention ihrerseits dem Unwahren, meist jenen ewigen Wahrheiten gilt, in denen bloß der Mythos sich wiederholt.“
 Die Wahrheit des Werkes kann durch die künstlerische Produktion nicht eingeholt werden. Aber obwohl dem subjektiven Schaffensprozess enthoben, wirkt sie dennoch geschichtlich und gesellschaftlich. „Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke, als Negation ihres Daseins, ist durch sie vermittelt, aber sie teilen ihn nicht wie immer auch mit. Wodurch er mehr ist als von ihnen gesetzt, ist ihre Methexis an der Geschichte und die bestimmte Kritik, die sie durch ihre Gestalt daran üben. Was Geschichte ist an den Werken, ist nicht gemacht, und Geschichte erst befreit es von bloßer Setzung oder Herstellung: der Wahrheitsgehalt ist nicht außer der Geschichte sondern deren Kristallisation in den Werken. Ihr nicht gesetzter Wahrheitsgehalt darf ihr Name heißen.“
 Am Wahrheitsgehalt des Kunstwerks wird also ein Geschichtsbegriff jenseits der empirischen Kategorien ablesbar. Als ihre Kristallisation in den Werken zeugt die Geschichte von der Wahrhaftigkeit der begrifflichen Größen von Geist, Wahrheit, Absolutem etc.. Durch die Installation des Geschichtsbegriff werden die Zielsetzungen und Ansätze der ästhetischen Theorie mit einer Art von Machbarkeit qualifiziert, denn der den Kunstwerken inhärente Geschichtsbegriff ist teleologisch angelegt. Das heißt, erfüllte sich dieser Geschichtsbegriff, so ließe er die überkommenen und falschen Kategorien der verblendeten Empirie hinter sich und würde in einer neuen Form menschlichen Daseins münden, im Fall dessen alles an die rechte Stelle käme. Machbarkeit bedeutet aber nicht auch zugleich auch Erreichbarkeit. Und wie nicht anders zu erwarten, entwindet sich der geschichtliche Telos einem konkreten Zugriff. „Die geschichtliche Entfaltung der Werke durch Kritik und die philosophische ihres Wahrheitsgehalts stehen in Wechselwirkung. Theorie der Kunst darf nicht jenseitig sein, sondern muß ihren Bewegungsgesetzen sich überlassen, gegen deren Bewußtsein die Kunstwerke hermetisch sich abdichten. Enigmatisch sind die Kunstwerke als Physiognomik eines objektiven Geistes, der niemals im Augenblick seines Erscheinens sich durchsichtig ist.“
 Der objektive Geist der Kunst ist sich selbst nicht durchsichtig, Wahrheitsgehalt und geschichtlicher Telos aber werden aus ihm heraus abgeleitet. Es stellt sich die Frage, wie solch nebulösen Verflechtungen anders wirken können, als allein in semantischen Ideen sich aufzulösen. 

Eng verbunden mit dem geschichtlichen Wahrheitsgehalt des Kunstwerks ist der gesellschaftliche. So „impliziert Kunst, als eine Gestalt von Erkenntnis, Erkenntnis der Realität, und es ist keine Realität, die nicht gesellschaftlich wäre. So sind Wahrheitsgehalt und gesellschaftlicher vermittelt, obwohl der Erkenntnischarakter der Kunst, ihr Wahrheitsgehalt, die Erkenntnis der Realität als des Seienden transzendiert.“
 Um dem kritischen Anspruch gerecht zu werden, übersetzt Adorno auch durch den gesellschaftlichen Wahrheitsanspruch Kunst und Empirie in ein dialektisches Verhältnis. Diese Dialektik ist hier nicht, wie im Fall der kunstwerkimmanenten Prozesse der Form, als Katalysator einer Operation zu denken, sondern als semantischer Brückenschlag, der die Ästhetik als Disziplin der philosophischen Reflexion mit Bodenhaftung ausstattet. So ist Kunst nach gleicher Maßgabe wie die Empirie selbst gesellschaftlich. Ihre gesellschaftliche Wirkungsweise aber manifestiert sich nicht in einer Form von Alltagspraxis, sondern allein als transzendierte Größe. Wie im Fall des geschichtlichen Wahrheitsanspruchs entwindet sich auch der gesellschaftliche einem konkreten Zugriff. Die Erkenntnis von Realität, wie sie die Kunst durch ihre Form ermöglicht, bleibt uneingeholt und dadurch zugleich eine unumstößliche Größe der Kritik. 

Es ist zu beachten, dass der kritische Anspruch Adornos das begriffliche Instrumentarium der Ästhetischen Theorie mit einer Zielgerichtetheit ausstattet, an deren Ende die Aufhebung der Theorie steht, da jede Einzelheit der Welt im Geflecht aus Geschichtsphilosophie, Gesellschafts- und Erkenntnistheorie an seine rechte Stelle käme. Durch die Absage an jedwede Möglichkeit einer Einlösung dieses Theorieanspruchs aber, wird die Theorie stattdessen in die Dynamik einer ewigen Wiederkehr überführt und die Uneinlösbarkeit des Theorieanspruchs als Beleg für die grundsätzliche Gültigkeit der kritischen Vorgaben genutzt. Weiter ist an dieser Stelle festzuhalten, dass die Uneinlösbarkeit der Theorie die Begriffsarchitektur der Ästhetischen Theorie als ein kritisches Verfahren ausweist. Das heißt, die ästhetische Theorie ist nicht als eine Anleitung zu verstehen, die sprachlich fixiert ist, sondern ein sprachloses, in Adornos Kategorie der Nicht-Kommunikation zu denkendes prototypisches Verfahren der Welterkenntnis. Hervorzuheben wäre an der Ästhetischen Theorie in diesem Punkt daher nicht ihr Scheitern an der semantischen Grundierung dieses kritischen Verfahrens, sondern die Implikation des Begriffs des Verfahrens in der Theorie. Und dieses Verfahren ist aufklärerischer Natur. 

„Durch ihre Beziehung auf das nicht geradewegs der diskursiven Begriffsbildung zugängliche und gleichwohl Objektive an der Verfassung der Wirklichkeit hält Kunst im aufgeklärten Zeitalter, das sie provoziert, der Aufklärung die Treue. Das in ihr Erscheinende ist nicht länger Ideal und Harmonie; ihr Lösendes hat einzig noch im Widerspruchsvollen und Dissonanten seine Stätte. Stets war Aufklärung auch Bewußtsein des Verschwindens dessen, was sie schleierlos ergreifen möchte; indem sie das Verschwindende, den Schauer durchdringt, ist sie nicht nur dessen Kritik, sondern errettet ihn nach dem Maß dessen, was an der Realität selbst Schauer erregt. Diese Paradoxie eignen die Kunstwerke sich zu. Bleibt wahr, daß die subjektive Zweck-Mittel-Rationalität, als partikulare und im Innersten irrationale, schlechter irrationaler Enklaven bedarf und als solche auch die Kunst herrichtet, so ist diese trotzdem insofern die Wahrheit über die Gesellschaft, als in ihren authentischen Produkten die Irrationalität der rationalen Weltverfassung nach außen kommt. Denunziation und Antezipation sind in ihr synkopiert.“
 Auch die dem Kunstwerk innewohnende Rationalität wird als gesellschaftlich ausgewiesen. Mittels des Moments der Denunziation aber wird auch diesem Begriff die für die Theorie notwendige Distanz zu den Weltverhältnissen geschaffen. Die in der Antezipation stattfindende Konkretion löst sich auf in der begrifflichen Andersheit der in der Denunziation liegenden Kritik. Die Denunziation der empirischen rationalen Weltverfassung als irrational kündet von einer Rationalität, die die empirischen Kategorien der Rationalität hinter sich lässt, sich aber jeglichem Zugriff entzieht. Die Rationalität des Kunstwerks erweist sich praktisch als sprachlich nicht fassbar und als nicht kategorial beschreibbar. Der Wahrheitsgehalt des Kunstwerks gründet auch hier zunächst also in der Form. Die Rationalität aber, die sich in der Denunziation der empirischen Welt durch die Form manifestiert, übersteigt das konkrete Werk und ist daher als semantische Idee zu werten. 

Der Wahrheitsanspruch des durch das Kunstwerk evozierten Jenseitigen findet seinen Niederschlag deutlich im Begriff des Scheins. Dieser fasst geradezu alle bereits vorgestellten Manifestationen der Wahrheit in sich zusammen und bewerkstelligt deren Gültigkeit. Je mehr sich Objektivität und Kritik in Schein aufheben, umso mehr stehen sie sozusagen im Widerschein des Geistes. „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.“
 Im Begriff des Scheins vollzieht sich die Verknüpfung des kritischen Gehalts des Kunstwerks mit der übergeordneten Größe des Geistes. Wie in einer Art Zwischenreich fügen sich im freischwebenden Schein das Firmament der Kunst und der feste Grund ihrer Struktur gleichsam zur Einheit der Idee der Versöhnung zusammen. Aber: „die Bestimmung von Kunst durch den ästhetischen Schein ist unvollständig: Wahrheit hat Kunst als Schein des Scheinlosen.“
 Dieses Postulat des endgültigen Stadiums der Wahrheit der Kunst, das absolut Scheinlose ist natürlich unerreichbar. Das Kunstwerk opfert sich der Gültigkeit dieses Wahrheitsanspruchs durch seine Unzulänglichkeit. „Die hermetischen Werke behaupten das ihnen Transzendente nicht als Sein in einem höheren Bereich, sondern heben durch ihre Ohnmacht und Überflüssigkeit in der empirischen Welt auch das Moment der Hinfälligkeit an ihrem Gehalt hervor.“
 Der Wahrheitsgehalt der Kunst, der von der Form prozessiert wird, findet sich am Punkt der Vollendung des Kunstwerks außerhalb jeglichen Bezugs zu eben diesem Werk, dem er entspringt. Noch den Schein des Kunstwerks lässt die Wahrheit hinter sich, um in dem letztlich rein semantischen Entwurf des Geistes aufzugehen. 

Greift man den bereits vorgestellten Begriff des Verfahrens auf, der in der Begriffsarchitektur der Ästhetischen Theorie impliziert ist, ist zu sagen, das jegliches Kunsterleben, das ja die Grundvoraussetzung dafür ist, allen Parametern der Kritik gewahr zu werden, an den eigenen Vorgaben scheitert. Das Verfahren der Kritik kennt in der ästhetischen theorie nur Zielpunkte, die Operationen der Form des Kunstwerks, die dorthin führen, werden für hinfällig erklärt, nachdem sie die Voraussetzung der Kritik geschaffen haben. Obwohl die Kritik in der ästhetischen theorie als Verfahren angelegt ist, ist sie dennoch nicht einlösbar, und dies, weil das Verfahren, also die Operation, an die semantische Vorgaben geknüpft wird. Die Möglichkeiten, die in den Operationen des Kunstwerks liegen und die Adorno mit dem Begriff der Form ganz eindeutig benennt und herauskristallisiert, bleiben ungenutzt und zugunsten des rein semantischen Entwurfs entstellt. 
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