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Joseph Imorde
Betrachter

Das Ich hat sich heute in einer Sphäre
unangesehener Bilder und damit auch in
einem Kosmos unverstandenen Wissens
eingerichtet. Ein Jeder bringt es darin zur
Meisterschaft, den eigenen Status vollkom-
mener Verständnislosigkeit gegenüber
dem Sein als normal zu erachten. Im Ge-
triebe permanenter Ahnungslosigkeit or-
ganisieren Verallgemeinerungen des Un-
begriffenen das tägliche Leben und Gere-
de. Das Bewusstsein von der eigenen Be-
schränktheit wird aber nicht als Kapitula-
tion vor der Macht des Wissbaren verklei-
nert, sondern kann in einem Zeitalter der
Ideologie- und Gottlosigkeit als Befrei-
ungstat zur Aneignung eigener Welteinbil-
dung vergrößert und heroisiert werden.1

Im Blick auf das Unverstandene waltet der
Glaube an die Potenz persönlicher Histori-
zität. Und naturgemäß neigt das in diesem
Punkt resistente menschliche Selbstemp-
finden dazu, sich in der Banalität je eige-
ner Geschichtsaneignung und -erklärung
zu verwirklichen. Überall sind (Bild)Archi-

ve des Subjektiven im Entstehen, weil erst
die Welt der Privaterzählung ‹Heimat› ent-
stehen lässt. Mit Blick auf ein gesellschaft-
liches Gesamt lässt sich daraus schließen,
dass der prägende Charakter von Kulturge-
schichte da schwächer werden muss, wo
die Prozesse historischer Sinnerzeugung
massenhaft in Gang gesetzt werden und
wo die wirtschaftlich erfolgreiche Deregu-
lation des Banalen zum allgemeinen Zu-
stand wird. In der Kontingenz der vielen,
nicht zu leugnenden Geschichten scheint
die Geschichte als universeller Wert verlo-
ren zu gehen. «Wer die Bedeutung des Hi-
storischen relativiert und die des Subjekti-
ven zugibt, schränkt notwendig die Gel-
tungskraft seiner Aussagen ein».2 Das be-
deutet, dass da, wo alle etwas zu sagen
wünschen, die Geduld fehlen kann, einer
anderen als der eigenen Stimme Gehör zu
schenken.

In einer kunstwissenschaftlichen De-
batte hat die Vielgesichtigkeit der inter-
pretatorischen Erzählweisen die Konse-
quenz gezeitigt, dass sich die unumgängli-
che, aber vom Fach beargwöhnte Subjekti-
vität wieder die Maske der Allgemeingül-
tigkeit hat überstreifen müssen.3 Die eige-
ne historische und damit ideologische Po-
sition der jeweiligen Autoren und Autorin-
nen soll in der Theorie des Bildes und er-
staunlicherweise auch in der Geschichte
ihrer Rezeption unsichtbar bleiben. Dabei
spielt seit längerem der Begriff des ‹Be-
trachters› und der ‹Betrachterin› eine maß-
gebliche Rolle. Der Begriff ist im kunstwis-
senschaftlichen Schrifttum zur zentralen
Instanz der Beschreibung von Werken ver-
kommen. Doch muss dabei konstatiert
werden, dass das Wort in der besagten Li-
teratur überwiegend als auktorialer Identi-
fikationsbegriff Verwendung findet und
sich in dieser Funktion zuerst durch seine
Selbstbezüglichkeit auszeichnet und damit
der Selbsterzählung geisterhaften Körper
gibt. Einer irgendwie personalen Bilder-
fahrung wird kraft eines objektivierenden
Notbegriffs Gültigkeit zugeschrieben, oh-
ne aber die Determinanten der zur Formu-
lierung drängenden Begegnung mit dem
bildlichen Gegenstand zu benennen, noch
das Warum der Wahl des jeweiligen Ar-
beitsfeldes zu bezeichnen. Die metaphysi-
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sche Konstruktion eines überindividuellen
Subjekts soll die Schreibweisen im Zaume
scheinbar vertraglich geregelter Hand-
lungsanweisungen halten.

Dieser Flucht in den Diskurs, dieser auf
allen Stufen intellektueller und kunst-
schriftstellerischer Befähigung statthaben-
den Camouflierung der Blickmotivation lie-
ße sich – um hier Interdisziplinarität vor-
zutäuschen – mit Leitsätzen der neuen In-
stitutionenökonomik kritisch beikommen,
speziell mit der so genannten Agency-Theo-
rie.4 Mit dem ‹Agenturmodell› wird ver-
sucht, die Schwierigkeiten des Verhältnis-
ses von Auftraggeber und Auftragnehmer
darzustellen.5 Dabei legt man ein überaus
pragmatisches Handlungsmuster beider
Parteien zugrunde, operiert mit der nicht
neuen und ebenso wenig von der Hand zu
weisenden Annahme, dass sich jeder, ob
nun in der Kunst oder der Kunstgeschich-
te, immer selbst der Nächste ist. In einer
statthabenden Hierarchiesituation werden
unter der Maßgabe des vereinbarten Ziels
gemeinsame Wohlfahrt Aufgaben und da-
zugehörige Entscheidungskompetenzen
vom Prinzipal, also dem Auftraggeber, auf
den Agenten, den Auftragnehmer, übertra-
gen. Das Kernproblem dieser Beziehung ist
die so genannte ‹asymmetrische Informa-
tionsverteilung›. Das Ungleichgewicht ent-
steht dadurch, dass die prinzipale Instanz
(hier die Wissenschaft oder Kultur) nicht
die Motive und Aktionen des Beauftragten
(des Wissenschaftlers oder Künstlers)
nachvollziehen und kontrollieren kann,
sondern sich nur mit den Resultaten der
Forschung oder eben den Werken der
Kunst konfrontiert sieht. Erst die asymme-
trische Informationsverteilung eröffnet
Handlungsspielräume der Unlauterkeit. So
möchte, um beim Beispiel zu bleiben, der
auf seine persönliche Karriere bedachte
Kunsthistoriker gerne die eigene subjekti-
ve Historizität verschleiert halten und un-
terschlägt damit Informationen gegenüber
seinem Prinzipal. Er täuscht die Wissen-
schaft über seine wahren Motive, betrügt –
pointiert gesprochen – den Leser, um die
vorgängig vereinbarte Wahrhaftigkeit sei-
ner Leistung und damit um einen in der In-
stitution hypostasierten Erkenntnisge-
winn. Das Sprechen vom allwaltenden Be-

trachter wird da zur Scherzrede, wo vor-
dergründig wieder eine wohlgefällige In-
teresselosigkeit vor dem Gegenstand be-
hauptet wird und die scheinbare Antriebs-
losigkeit sich versucht, hinter kantigen
und nur zu oft freudlosen Ansichten von
Affektlosigkeit zu verbergen. Man könnte
mit Michel Houellebecq sagen, dass sich
erst in diesen Motivmaskierungen die «Un-
möglichkeit des Gesprächs» institutionali-
siert.6 Denn es ist klar, «dass die Wirksam-
keit und die Intensität der Kommunikation
in dem Moment abnehmen und zur Aufhe-
bung neigen, in dem Zweifel einsetzen an
der Wahrhaftigkeit des Gesagten, an der
Aufrichtigkeit des zum Ausdruck Gebrach-
ten».7

Kommunikation muss da scheitern, wo
an dem persönlich einlösbaren Wert der
erforschten und dann vermittelten Infor-
mation gezweifelt werden darf, wo ein
Warum und Wozu sich einer auf Synthese
zielenden Erkenntnishoffnung nicht mehr
vermittelt, das Werk also mit Recht dem
Verdacht des Betrugs ausgesetzt wird.
Dem lässt sich vor dem Horizont der Vor-
stellung einer totalen Individualisierung
der Produktions- und Vernahmeleistungen
entgegenhalten, dass in der ‹Aufmerksam-
keitsökonomie› jedes Einzelnen nur der
Glaube an die Authentizität oder Echtheit
eines Weltentwurfs ausschlaggebendes
Treibmittel der Auswahl sein kann. In die-
sem Sinne kann es in der Kunstgeschichte,
um hier Herman Grimm zu bemühen, nie
eine valide Methode oder Methodologie
geben, sondern immer nur mehr oder we-
niger bedeutende Gelehrte, die eine aus ih-
rer persönlichen Entwicklung stammende
Art, die Dinge anzufassen, Anderen für ei-
ne bestimmte Zeit aufzudrängen in der La-
ge sind.8 Wer von ‹Methode› spricht, redet
zwangsläufig von persönlicher Weltan-
schauung und ideologischer Vereinnah-
mung. Dabei agieren die Autoren und Au-
torinnen auf der Grundlage buchstäblich
eingefleischter Vorurteile und transzen-
denter Verallgemeinerungen. In der Sphä-
re der Kunst und ihrer Wissenschaft ist
Originalität immer noch der wichtigste
Vertragsinhalt der Agency-Beziehung zwi-
schen dem Rezipienten als Prinzipal und
dem Produzenten als Agenten.9 Die asym-
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metrische Informationsverteilung, die das
Misstrauen nährt, von Werk oder Autoren
übervorteilt zu werden, lässt sich dabei
nur durch sehr rigide Festschreibungen
von Voraussetzungen ausgleichen. Was
die Agentur vor dem Bankrott rettet, ist
Glaube, Liebe, Hoffnung. – So etwa die
idealistische und heute eher antiquiert
wirkenden Hoffnung auf eine im Werk nie-
dergelegte Intention des Künstlers, die
sich in der Erfahrung des aufgeschlosse-
nen und informierten Betrachters nur er-
neut erfüllen muss, so aber auch in der An-
nahme einer liebenden Kommunikation
gleicher Augenhöhe, wie sie zum Beispiel
Jean-Paul Sartre vertreten und im Sinne
der agency theory in einer geradezu mu-
stergültigen Formulierung niedergelegt
hat:

»So ist das Lesen [das Betrachten von
Kunstwerken etc.] ein Pakt der Großher-
zigkeit zwischen Autor und Leser [Betrach-
ter usw.]: Jeder vertraut dem anderen, je-
der rechnet auf den anderen und verlangt
von dem anderen ebensoviel wie von sich
selber. Und dieses Vertrauen ist an sich
schon Großherzigkeit: Nichts kann den Au-
tor zu dem Glauben verpflichten, der Leser
werde sich seiner Freiheit bedienen [ihn
unbeachtet zu lassen]; nichts kann den Le-
ser zu dem Glauben verpflichten, der Autor
habe sich seiner Freiheit bedient [ihn über-
vorteilt]. Beide fassen einen freien Ent-
schluss. Es entwickelt sich also ein dialek-
tisches Hin und Her; wenn ich lese, stelle
ich Ansprüche; das, was ich dann lese,
reizt mich, wenn meine Forderungen er-
füllt werden, vom Autor mehr zu verlan-
gen, und das wiederum bedeutet: vom Au-
tor verlangen, dass er auch von mir mehr
verlange.»10

Man muss hier wohl relativierend an-
merken, dass diese schöne Dialektik des
sich gegenseitig herausfordernden An-
spruchs auf Bedeutungszuwachs ein reali-
tätsfernes Bild gelungener Liebes- oder
Tauschbeziehung entwirft, kurz eine rela-
tionale Utopie des vertraulichen Umgangs,
die für Sartre etwas ganz Seltenes wün-
schend voraussetzte, nämlich den groß-
herzigen, anspruchsvollen und intelligen-
ten Partner. Doch wo wäre ein solcher da-
mals, wo wäre ein solcher heute in der

Kunst oder der Kunstgeschichte zu finden?
Der wünschenden Forderung nach einem
Glauben an beidseitige Vertragstreue muss
in einer Kultur der sich minimierenden
Zuwendungspotentiale immer unwahr-
scheinlicher werden. Ganz in diesem Sinne
wird sich jeder, der heute näher zuschaut,
von kunsthistorischen Diskursen und auch
frischer Kunst betrogen fühlen dürfen. Als
Rechtfertigung stehen jedem dazu eigene
Erfahrungsberichte von ästhetischen und
intellektuellen Enttäuschungen zur Verfü-
gung. Der damit erhobene Vorwurf der Un-
lauterkeit gegenüber Diskurs und Apparat,
hat darin sein Gutes, dass sich der Betrach-
ter und die Betrachterin der Kunst und
Kunstwissenschaft plötzlich wieder in die
verloren geglaubten Rechte des Prinzipals
eingesetzt findet – ganz eigenmächtig in
autonomer Skepsis. Das Publikum tritt als
gestrenger ‹Souverän› zurück ans Werk.
Und es ist der Zweifel an der Authentizität
der vorgezeigten Entwürfe, die es ihm er-
laubt, Schadensersatzansprüche geltend
zu machen, für die immer wieder neu zu
bestimmende Menge an vertaner Liebes-
müh sowohl bei der Lektüre kunsthistori-
scher Dissertationen, wie beim Betrachten
vermeintlich frischer Kunst.
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