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INLEIDING

Boven de bank in de woonkamer van mijn ouders hing een reproductie van een prent van Anton
Pieck. Drukke voorstelling, kneuterig tafereeltje, zachte pasteltinten en dunne contourlijnen: de
stijl is herkenbaar. Authentiek, zou je kunnen zeggen. Ik heb het ding altijd lelijk gevonden,
waarschijnlijk niet in de laatste plaats omdat ik kunstkenners zelden anders over Pieck hoorde
spreken dan op neerbuigende toon. Ik vond de prent ‘kitsch’, al wist ik zelf niet goed waarom ik
dat vond. Gebrek aan authenticiteit was het kennelijk niet, en het feit dat het om een
reproductie ging in plaats van om een origineel zorgde eveneens voor weinig ergernis aan mijn
kant. Ik denk dat de aangenaamheid van het werk mijn irritatie opwekte. Ik was gewend aan
kunst die op een bepaalde manier ontwricht, schokt, raakt, verrast. Dit was gewoon een leuk
plaatje — niets meer dan dat.

Wansmaak, namaak, vals pretentieus, massacultuur, leegte: de term kitsch kent in de context
van beeldende kunst verschillende definities en interpretaties. Kitsch wordt met regelmaat
gepresenteerd als de tegenhanger van de kunst. Dit gebruik van de term impliceert dat kitsch
in kwaliteit onderdoet voor kunst, en wekt daarmee eveneens de indruk dat er een set aan
kwaliteitscriteria bestaat aan de hand waarvan bepaald kan worden of iets in de categorie
kunst of in de categorie kitsch valt. In de loop van de geschiedenis lijkt een canon te zijn
ontstaan van kunstwerken die min of meer algemeen aanvaard zijn als goede, kwalitatief
hoogstaande kunstwerken. De criteria die hieraan ten grondslag liggen zijn echter niet statisch
en aan allerhande veranderingen onderhevig. Waar beheersing van techniek en het imiteren
van de zichtbare werkelijkheid eens van grote waarde waren in de kunst, hebben sinds de
intrede van het modernisme aan het eind van de negentiende eeuw autonomie, originaliteit en
vernieuwing hun intrede gedaan." Deze modernistische waarden zijn echter, sinds het
postmoderne tijdperk werd ingeluid vanaf omstreeks de tweede helft van de twintigste eeuw,
op hun beurt weer in belang afgenomen.? Het postmodernisme werd gekenmerkt door de
deconstructie en devaluatie van modernistische waarden: bestaande grenzen werden
bevraagd en opgerekt, taboes werden doorbroken. Als er wat betreft het onderscheid tussen
kunst en kitsch in de modernistische kunst al enigszins sprake was van consensus, was dit in
het postmoderne tijdperk ver te zoeken. Toch lijkt men binnen de kunstwereld nog altijd te
zoeken naar maatstaven, criteria en kaders om kunst in te vatten.? Dat is wellicht niet vreemd:
in theorie kan men ieder criterium wel loslaten en elke traditie deconstrueren, maar in de
praktijk biedt dat geen enkele leidraad meer voor wat wel en niet kunst genoemd kan worden.
De kunst loopt dan het gevaar iedere vorm van basis kwijt te raken en op termijn zou misschien
zelfs haar bestaansrecht in het geding kunnen komen. Een zekere richtlijn voor wat kunst zou
kunnen zijn, en wat dit niet kan zijn, lijkt daarom onontbeerlijk voor de kunstpraktijk, de
kunstbeschouwing, de kunsttheorie en de kunstkritiek. In kaart brengen van wat kitsch
inhoudt en welke rol zij kan hebben in de praktijk van de kunst kan de notie van wat kunst is

* C3linescu, Five Faces of Modernity, 35-41.
* Foster, Art since 1900, 42-50.
3 Reijnders, Meesterwerken Meesterzetten, 11-12.



weer verscherpen: kitsch is immers dat wat in geen geval kunst is, en kunst is dat wat geen
kitsch is. Dat dit niet zo eenvoudig ligt en dat deze stelling vele nuances behoeft zal gedurende
het lezen van deze thesis blijken.

Waar gesproken wordt over kitsch duurt het vaak niet lang voor de naam van Jeff
Koons (York, 1955) valt: de bekende Amerikaanse kunstenaar wordt gezien als het voorbeeld
bij vitstek van een postmodern kunstenaar. # Hij buit de populariteit van beelden uit en
illustreert de ambiguiteit van de termen kunst en kitsch in zijn oeuvre. Wie kent de glimmende,
reusachtige Balloon Dog of het kitscherig aandoende porseleinen sculptuur Michael Jackson
and Bubbles (afb. 1 en 2) niet? Of, misschien een meer relevante vraag: wie geniet er niet van
de glanzende glamourkunst van Koons? Kleurrijk, kinderlijk, kneuterig: de integratie van
kitscherige elementen in zijn werk heeft Koons de bijnaam King of kitsch opgeleverd.® Zelf zou
hij het etiket kitsch niet op zijn werk plakken. Hij maakt naar eigen zeggen kunst voor
iedereen, kunst die mensen blij maakt.® Het werk van Koons wordt niet zelden ironisch
geinterpreteerd door de kunstwereld, hoewel de kunstenaar zelf de juistheid van deze

interpretatie niet bevestigt.’

p”

Afbeelding 1 Jeff Koons, Balloon Dog, 1994-2005, gepolijst Afbeelding 2 Jeff Koons, Michael Jackson and Bubbles, 1988,
roestvrij staal met transparante coating, 307.3 X 363.2 X porselein, 106.7 x179.1 x 82.6 cm.
114.3cm.

Een vele malen minder bekende kunstenaar wier oeuvre en kunstenaarschap minder evident
dan dat van Koons gerelateerd wordt aan kitsch, is de Nederlandse kunstschilder Henk
Helmantel (Westeremden, 1945). Deze kunstenaar genoot zijn artistieke opleiding aan de
academie Minerva in Groningen, en staat bekend als boegbeeld van de hedendaagse
realistische schilderkunst in Nederland.® Zijn oeuvre bestaat voornamelijk uit zeer
gedetailleerde, naturalistische stillevens en schilderijen van kerkinterieurs (afb. 3 en 4). Lange
tijd kreeg Helmantel geen voet aan de grond in de professionele kunstwereld, hoewel hij een

“ Best en Kellner, The Postmodern Turn, 184,

>‘Celebrated, loathed, expensive: Why Jeff Koons is the King of Kitsch’. Website The Star Online.
® Rosenblum, The Jeff Koons Handbook, 112.

7 Zwagerman, In het wild, 58-64.

8 Buijs, Nederlandse Realisten na 1950, 66.



grote schare van bewonderaars had. Het feit dat Helmantels werk sterke associaties oproept
met zeventiende-eeuwse stillevens maakt dat hem regelmatig verweten wordt dat hij niet van
deze tijd is, en dat zijn werk niet meer is dan commerciéle kitsch. Hij wordt weggezet als
ouderwets, als vaardig kopiist, maar niet als gerespecteerd hedendaags kunstenaar. Dat tij lijkt
langzaam te keren: in 2006 kocht het Groninger Museum als eerste museum voor moderne
kunst in Nederland een werk van Helmantel aan.®

Afbeelding 3 Henk Helmantel, Rembrandt’s atelier, 2000,
olieverf op doek, 101 x 122 cm.

Afbeelding 4 Henk Helmantel, De Pieterskerk in
Utrecht, 1993, olieverf op doek, 200 x 122 cm.

De één Amerikaans, de ander Nederlands. De één omarmd door de massa, en, hoewel niet
door iedereen geliefd, onmiskenbaar onderdeel van de Nederlandse kunstcanon, de ander zeer
succesvol bij het grote publiek maar overwegend verguisd door het officiéle kunstcircuit. De
één vol brutaal bravoure, de ander met een ingetogen soberheid. In het oeuvre van beide
kunstenaars kan een verwantschap gevonden worden met kitsch. Dit illustreert de
verschillende wijzen waarop kitsch zich kan manifesteren in de praktijk van de beeldende
kunst, en legt eveneens iets van de complexiteit van het fenomeen kitsch bloot. Een
bestudering van de rol van kitsch in de artistieke praktijk van beide kunstenaars geeft dan ook
mogelijke inzichten die verder rijken dan enkel het werk van Koons en Helmantel. Vragen die
naar de oppervlakte komen wanneer hun werk in relatie tot kitsch bestudeerd wordt, hebben
betrekking op de hedendaagse kunst in bredere zin. Speelt Koons een ironisch spel met de

9'Groninger Museum koopt schilderij van Helmantel’. Website RTV Noord.



notie van wansmaak en met de wereld van kitsch, of is zijn werk een illustratie van de
postmoderne trend om te proberen het onderscheid tussen hoge en lage kunst op te heffen? Is
de acceptatie van zijn werk door de kunstwereld een teken van de definitieve omarming van
kitsch in de kunst of blijkt dit slechts schijn? En wat zou de acceptatie van het werk van
Helmantel door de kunstwereld in deze context kunnen betekenen voor de hedendaagse
kunst?

Dit onderzoek zal zich vormen rondom de vraag: welke rol heeft kitsch in het
kunstenaarschap van Jeff Koons en Henk Helmantel? Om een mogelijk antwoord op deze
vraag te kunnen geven is het schetsen van een historisch kader rondom kitsch enerzijds, en
een toetsing van de conclusies die hieruit volgen aan het oeuvre en het kunstenaarschap van
Koons en Helmantel anderzijds van belang. Deze thesis bevat daarom een literatuuronderzoek
naar de kunsthistorische en maatschappelijke context van het ontstaan van kitsch, en naar
belangrijke ontwikkelingen en veranderingen in haar inhoud en haar rol in het discours van de
beeldende kunst. De constateringen die voortvloeien uit de literatuurstudie zullen vervolgens
worden getoetst aan de artistieke praktijk van Jeff Koons en Henk Helmantel en de receptie
hiervan in de kunstwereld.

Om het discours van kitsch in de kunst in kaart te brengen zullen diverse relevante
kunsttheoretische publicaties vanaf de twintigste eeuw onder de loep worden genomen. Er is
reeds veel gezegd en geschreven over kitsch in relatie tot beeldende kunst. Het is dan ook niet
haalbaar om een volledig beeld te schetsen en alle relevante auteurs aan de orde te laten
komen in dit onderzoek. Om deze reden is er een selectie gemaakt van enkele
toonaangevende auteurs op dit vlak, in de hoop dat er, door middel van het combineren en
verbinden van hun bevindingen, toch een voldoende volledige analyse ontstaat van het
ontstaan, de aard en de ontwikkeling van kitsch. Onder theoretici die de revue zullen passeren
in dit onderzoek bevinden zich Clement Greenberg, Hermann Broch, Pierre Bourdieu, Theodor
Adorno, Matei Calinescu en Susan Sontag. In een korte introductie zal de etymologie van de
term worden behandeld, en zullen de visies van Clement Greenberg en Hermann Broch op het
fenomeen kitsch kort uiteen worden gezet. Hun publicaties over kitsch zijn van groot belang
geweest voor vele auteurs die in hun voetsporen het veld van de kitsch hebben betreden, en
hun teksten vormen daarom een goede introductie in de complexe wereld van kitsch.*® Om te
voorkomen dat de kern uit het oog wordt verloren door de vele facetten die kitsch bezit, zijn
zeven kernconcepten geformuleerd waaraan, volgend op de introductie, telkens een
hoofdstuk wordt gewijd. Om te beginnen is de ontwikkeling en de werking van het
smaakoordeel(1) van belang voor het ontstaan en de inhoud van kitsch, gezien de
bestempeling van kitsch als uiting van slechte smaak.™ De notie van originaliteit(2) is al eerder
in deze tekst aan de orde gekomen: de grote waarde die hier lange tijd aan gehecht werd zou
veel kunnen zeggen over de overwegend afkeurende houding van het officiéle kunstcircuit
richting kitsch. De invloed van de commercialisering(3) van de maatschappij sinds het
modernisme zal hierop volgend de revue passeren. Deze commercialisering startte in het
vooroorlogs modernisme en floreerde in het tijdperk na de Tweede Wereldoorlog. Met de

*® Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 3-21; Broch, "Notes on the Problem of Kitsch,” 49-76.
** Dorfles, The World of Bad Taste, 9-12.



industrialisatie werd de middenklasse steeds groter en kreeg men meer vrije tijd. Geld kunnen
uitgeven aan entertainment werd de realiteit, de wereld commercialiseerde en de kunstwereld
commercialiseerde mee.” De toenemende rol van de kunstmarkt en de toenemende macht
van de consument zou ervoor kunnen zorgen dat kunstenaars zich gaan richten op het maken
van zoveel mogelijk financiéle winst en zich daarom gaan richten op een zo breed mogelijk
publiek.® Het aanspreken van een breed publiek raakt aan een tendens die enkele tientallen
jaren speelt binnen de kunstwereld en die in de context van kitsch niet genegeerd kan worden:
de democratisering(4) van de kunst. Waar beeldende kunst eens was weggelegd voor een
kleine elitegroep in de samenleving, lijkt nu de wens te bestaan in het kunstcircuit om kunst
bereikbaar te maken voor iedereen.** De grenzen tussen vermeende hoge en lage kunst
worden hiermee als vanzelf moeilijker te definiéren en te hanteren. Bestaat kitsch vandaag de
dag nog wel, in een tijd waarin steeds meer grenzen en kaders worden aangepast of opzij
worden gezet? De rol van sentimentaliteit(s) in de kunst verdient eveneens onderzoek.
Bepaalt de mate van sentimentaliteit het kitschgehalte van een kunstwerk? Is het streven naar
hoge, complexe kunst collectief opgegeven en is dit veranderd in een ander soort streven — een
streven naar een cultuur voor de massa, die plezier en vermaakt bewerkstelligt? Filosoof Frank
Vande Veire signaleert hierin een nieuwe taak voor de ironie(6). Sinds het postmodernisme
vanaf eind jaren zeventig lijkt overal ruimte voor in de kunst — als het maar met ironie is. De
ironie verhult volgens hem de leegte en de doodsheid van de hedendaagse kunstwereld.™ Dit
vormt een aanloop naar het onderzoeken van de ingewikkelde verhouding die kunst en kitsch
met elkaar hebben. Beide concepten lijken uitersten, maar bestaan ook bij de gratie van
elkaar: ze staan tegenover elkaar maar tegelijk naast elkaar. Deze ambiguiteit(7) van kitsch
wordt geanalyseerd waardoor de rol van kitsch en haar mogelijke functie in de kunstwereld
bloot komt te liggen. In ieder hoofdstuk zal de bestudeerde theorie naast het kunstenaarschap
van Jeff Koons en Henk Helmantel worden gelegd.

Voordat kan worden overgegaan op het daadwerkelijke onderzoek verdienen enkele
regelmatig terugkerende begrippen en noties in deze thesis nadere vitleg. Kitsch wordt, zoals
zal blijken, in historische context regelmatig gezien als uiting van de massacultuur, waarmee
gedoeld wordt op de cultuur van de middenklasse, van de gewone man. Hoewel het spreken in
termen van massa en elite, van hoge en lage cultuur weinig politiek correct klinkt, geeft dit de
rol die kitsch speelde rond de tijd waarin zij zich begon te manifesteren wel goed weer. Deze
termen zullen in navolging van de auteurs wier teksten worden bestudeerd in dit onderzoek
dan ook regelmatig worden gebezigd. In deze thesis wordt massacultuur min of meer gelijk
gesteld aan de lage cultuur en populaire cultuur, die wordt gekenmerkt door een mate van
commercialiteit en gerichtheid op effectbejag en entertainment. De hoge cultuur, ook wel de
cultuur van de kunstelite, de kunstwereld of het officiéle kunstcircuit genoemd, belichaamt de
gevestigde autonome kunst waarbinnen intellect, complexiteit en een gelaagde esthetische
ervaring een grote rol blijken te spelen. Rest nog een korte verklaring van de tijdsaanduiding

** Calinescu, Five Faces of Modernity, 240-258.
3 Bondt, de. “De kunst is geen afwerkhoertje.”
** Lent, van. "Musea moeten zich richten op.”
*Veire, Vande, "l Love Art.”



van de periode van het modernisme en het postmodernisme die in dit onderzoek wordt
gehanteerd. De term modernisme werd in de laatste decennia van de negentiende eeuw in
gebruik genomen, en kwam in het begin van de twintigste eeuw als significante historische
periode, en daarmee ook in de kunst, tot volle bloei.* Hoewel de vroege tekenen van een
postmodernistische mentaliteit reeds in de pop art van de jaren zestig te bespeuren zijn, brak
het postmodernisme eind jaren zeventig van de twintigste eeuw in de beeldende kunst
daadwerkelijk door. Vanaf de jaren tachtig groeide en ontwikkelde het postmodernistische
gedachtegoed en zijn de manifestaties hiervan in de kunst duidelijk te zien.” Deze
tijdsaanduidingen worden structureel gehanteerd binnen deze tekst. Naarmate meer grip
ontstaat op het concept kitsch, neemt ook inzicht in de werking van de kunstwereld en de
kunstpraktijk toe. Dit blijft echter relatief. leder fundament blijkt wankel, ieder grip blijkt
onvast en ieder inzicht roept nieuwe vragen op. De kunstwereld is dynamisch, haar kaders en
criteria zijn dynamisch, en dat dient het geschrevene over kunst ook te zijn: open voor
aanvullingen, nieuwe, diepere inzichten en herzieningen. Deze thesis is daarom vooral te lezen
als een poging meer grip te krijgen op de wereld van de wansmaak, op de mogelijke gevaren
en de mogelijke kracht van het ‘slechte’ in de ‘goede’ kunst.

* C3linescu, Five Faces of Modernity, 68-8s.
7 Foster, Art since 1900, 698-700.



KITSCH: EEN INTRODUCTIE

ETYMOLOGIE VAN DE TERM KITSCH

Over de oorsprong van het woord kitsch bestaan diverse theorieén. Zo wordt geopperd dat de
term zijn oorsprong vindt in het Duits Ripuarisch dialect, waar het woord zoveel betekent als
‘aangekoekt vuil’.*® Verschillende auteurs zoeken de herkomst van het woord kitsch echter
meer in een afgeleide van het Engelse woord sketch. De term werd rond de jaren 1870 in
gebruik genomen door kunsthandelaren in Minchen om goedkoop artistiek materiaal aan te
duiden, waarbij een foutieve uitspraak tot de verbastering kitsch zou hebben geleid. Anderen
denken de oorsprong van de term te vinden in het Duitse werkwoord verkitschen, dat
‘goedkoop maken’ betekent, of in het woord kitschen, dat ‘afval van de straat verzamelen’
inhoudt. In al deze mogelijke verklaringen van de herkomst van het begrip kitsch schuilen drie
belangrijke basiskenmerken van kitsch. Het is oppervlakkig, onafgewerkt, goedkoop en van
weinig waarde.” In het Nederlandse woordenboek Van Dale wordt kitsch omschreven als ‘al
wat niet echt van sentiment of niet werkelijk artistiek is, maar pretendeert het te zijn:
schijnkunst’.*® Wanneer het fenomeen nader wordt bestudeerd, zal ook in toenemende mate
duidelijk worden dat het eenduidig definiéren van het begrip kitsch minstens zo moeilijk blijkt
als het eenduidig definiéren van kunst. Dit hangt niet in de laatste plaats samen met het feit
dat beide begrippen vaak als tegenhangers van elkaar worden gepresenteerd — en wanneer de
tegenhanger geen eenduidige definitie heeft is er geen leidraad aan de hand waarvan datgene

wat het tegenhangt in een definitie gevat kan worden.

DE GEBOORTE VAN KITSCH

Hoewel er door de geschiedenis heen vele veranderingen en nuanceverschillen in het denken
over kitsch aan de orde zijn geweest, is het essay “Avant-Garde and Kitsch” van de
Amerikaanse kunstcriticus Clement Greenberg van grote invioed geweest op het schrijven en
denken over kitsch binnen de kunst. De tekst verscheen oorspronkelijk in 1939 in het literaire,
culturele en politieke tijdschrift Partisan Review. ** Naar deze tekst zal in het verloop van dit
onderzoek dan ook regelmatig worden verwezen.

Volgens Clement Greenberg resulteert het produceren van kunst aan de hand van
allerhande regels, tradities en gewoonten in statische academische kunst, die hij het
Alexandrianisme noemt. Belangrijke vraagstukken worden hierin met rust gelaten om
controverse te vermijden. Er wordt niets nieuws geproduceerd, er is enkel sprake van dezelfde
thema’s die op verschillende manieren worden geuit. In een zoektocht om hier bovenuit te
stijgen ontstond de avant-garde, de voorhoede van de kunst. De opkomst van de avant-garde

8 Roosen, Monster, 15.

' C3linescu, Five Faces of Modernity, 232-237.

** Dale, van, Groot Nederlands woordenboek, 1621.
* Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 3-21.
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was mogelijk door nieuwe vormen van kritiek die de Verlichting met zich mee had gebracht. In
zowel communistische als kapitalistische systemen is het doel van de avant-garde het in leven
houden van de cultuur te midden van ideologische verwarring. Een hoog niveau van kunst kan
worden bereikt door de kunst te vernauwen en te verheffen tot een uiting van het absolute —
onderwerp of inhoud moest met dit doel worden vermeden. Greenberg ziet abstractie dan ook
als manier bij uitstek om tot de meest pure vorm van schilderkunst te komen, waarbij de
formele eigenschappen van de schilderkunst de nadruk krijgt.*?

Greenberg stelt vast dat de vermeende hoge cultuur in gevaar verkeert, waarbij zowel
statische academische kunst als commercialisme potentiéle vijanden van deze cultuur zijn.
Tegelijk met de opkomst van de avant-garde ziet hij ook kitsch zijn intrede doen. Kitsch is een
product van de industrialisering en de groei van de arbeidersklasse in de tweede helft van de
negentiende eeuw. Hoewel iedereen met deze sociale en economische veranderingen in staat
is om cultuur tot zich te nemen, ontbreekt het de massa in de ogen van Greenberg aan de
intellectuele capaciteiten en de tijd om hoge cultuur daadwerkelijk te begrijpen. Hieruit
voortvloeiend nam de vraag naar ‘makkelijke’ cultuur toe. Kitsch is in dit licht een
verzamelnaam voor uitingen die populair zijn, makkelijk toegankelijk en commercieel. Kitsch
opereert aan de hand van formules, en is dus niet dynamisch maar mechanisch. Waar avant-
garde de processen van de kunst imiteert, imiteert kitsch zijn effecten. Greenberg is van
mening dat de cultuur zo wordt gedegradeerd tot het niveau van de massa, en voert daarom
een bezield pleidooi voor het levend houden van de hoge cultuur en voor een versterking van
de culturele elite. De avant-garde zou de dreigende ondergang van de hoge cultuur zo kunnen
afwenden.*

Waar Greenberg de opkomst van kitsch linkt aan de opkomst van de moderniteit en
zich daarbij richt op de maatschappelijk-historische context waarin het fenomeen kitsch zijn
intrede deed, relateert schrijver en filosoof Hermann Broch kitsch aan de opkomst van de
romantiek waarbij hij focust op zijn kunsthistorische context en stilistische kenmerken.** Broch
behoort net als Greenberg tot één van de eerste critici die serieus ingingen op het fenomeen
kitsch. Zijn visie op kitsch wordt helder uiteengezet in het essay “Einige Bemerkungen zum
Problem des Kitsches” uit 1950, en biedt een goed inzicht in de historische oorsprong van
kitsch.” Broch ziet het systeem van de kunst als een oneindig systeem, omdat haar doel in het
onbereikbare ligt. De schoonheid is het doel van het kunstsysteem dat nooit bereikt kan
worden, zoals de waarheid het onbereikbare doel van het kennissysteem is. Binnen de
romantiek streeft men er echter naar om de onbereikbare schoonheid tastbaar te maken.
Daarmee dreigt het open kunstsysteem gesloten te worden. Het systeem van kitsch is per

** Greenberg ziet hierin een positieve tendens vanaf het impressionisme, waarin de formele aspecten van het
schilderen, zoals kleur, compositie en materiaal van steeds groter belang werden. Het kubisme is een voorbeeld
van verder doorgevoerde abstractie, een stroming die Greenberg daarom absoluut tot avant-garde rekende. Het
abstract expressionisme was in de ogen van Greenberg een hoogtepunt van de avant-gardistische schilderkunst in
Amerika, maar in de tijd waarin hij “Avant-Garde and Kitsch” schreef was deze beweging nog niet tot volle bloei
gekomen.

*3 Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 3-21.

4 Kulka, Kitsch and Art, 14.

* Broch schreef reeds eerder over kitsch in de essays “Das Weltbild des Romans" en “Das Bése im Wertsystem der
Kunst" in 1933. Meeuse, “"Hermann Broch over Kitsch,” p. 34.
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definitie een gesloten systeem: zij streeft een direct, concreet doel van vermaak en genot na.
Kitsch kan daarom niet bestaan zonder de structuur van de romantiek, hoewel de romantiek
en kitsch dus zeker niet aan elkaar gelijk staan. De romantiek is de moeder van kitsch, en beide
systemen kunnen zodanig op elkaar gaan lijken dat het verschil tussen beide moeilijk te
ontwaren wordt. De kitsch is in de ogen van Broch geen slechte kunst, maar vormt wel het
anti-systeem van de kunst. Kitsch is een gesloten systeem dat zich naast of in het open
systeem van de kunst bevindt, en bestaat bij de gratie van het romantische streven naar
schoonheid.”® De opkomst van kitsch is dan ook een verschijnsel dat zijn oorsprong vindt in de
negentiende eeuw, waarbij sprake is van een historisch verwantschap met de moderniteit en
een kunsthistorisch verwantschap met de romantiek.

*® Broch, “Notes on the Problem of Kitsch,” 49-76.
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1. SMAAKOORDEEL

‘lemand met Goede Smaak hield van eenvoudige ‘ware’ dingen. [...] Gebruiksvoorwerpen
waren functioneel van vorm, dat wil zeggen een zoutstrooier zag eruit als een zoutstrooier en
had bijvoorbeeld niet de vorm van een kikker. [...] Je had ook personen met een Slechte Smaak.
Die hadden meubels met balpoten en andere ornamentiek, die vaak diagonaal in de kamer

stonden.”’
-Diederik Kraaijpoel

HET BELANGELOZE SMAAKOORDEEL

Het fenomeen kitsch in de betekenis van representatie van de wansmaak heeft niet altijd
bestaan. In kunst met puur religieuze of politieke doeleinden is smaak een veel minder
essentiéle kwestie dan in autonome kunst het geval is. Toen de schoonheid van steeds groter
belang werd met de intrede van de romantiek, en de notie daarvan minder aan vaststaande
regels werd gekoppeld, begon het smaakoordeel een sterkere rol te spelen.?® Aan de basis van
de esthetica, waarin niet alleen werd geanalyseerd waarom iets wel of geen schoonheid bevat,
maar waarin de schoonheid als concept en de werking hiervan in het menselijk brein werd
onderzocht, staat de Duitse verlichtingsfilosoof Immanuel Kant. Hoewel zijn werk Kritik der
Urteilskraft oorspronkelijk reeds in 1790 verscheen, is het van dusdanige invloed geweest op
vele denkers en schrijvers binnen het veld van de esthetica en de kunstkritiek, dat een korte
analyse van Kants opvattingen aangaande het oordeelsvermogen in dit hoofdstuk opgenomen
is.>

Kant onderscheidt drie typen van welbehagen: het aangename, het goede en het
schone. Het welbehagen dat schuilt in het aangename gaat in de optiek van Kant gepaard met
een belang, omdat het samenhangt met gevoelens van begeerte. Ook in de beoordeling van
het goede speelt belang een rol. Om iets goed te vinden moet immers kennis worden
genomen van de functie of het doel van het object. Het aangename is dus niet belangeloos
omdat het gepaard gaat met een door stimuli bepaald welgevallen, het goede is niet
belangeloos omdat zij samenhangt met een praktisch welgevallen. De bepaling of iets mooi is
gaat echter over dat wat enkel bevalt, zonder grond of doel. Alleen in deze belangeloosheid
kan een zuiver smaakoordeel worden bereikt.>* Wanneer het gaat om de rol die het
welbehagen speelt aangaande kitsch, blijkt dit moeilijk te rijmen met het zuivere
smaakoordeel. In de appreciatie van kitsch, wanneer kitsch wordt gezien als commercieel,
gericht op effect en op amusement, voert het welbehagen omtrent het aangename de
boventoon, en niet het welbehagen omtrent het schone. De waardering van kitsch hangt dan
ook samen met een belang: dat van begeerte en van genoegen. Pas wanneer dit belang
wegvalt kan volgens Kant gesproken worden over een kwestie van zuivere smaak:

*7 Kraaijpoel, De Nieuwe Salon, 51.

*® Dorfles, The World of Bad Taste, 9-12.

*9 Kant, Kritiek van het oordeelsvermogen, 55-58.
3° Kant, Kritiek van het oordeelsvermogen, 91-99.
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‘Aangaande het belang van neiging in het aangename, zegt iedereen: ‘Honger is de beste kok,
en mensen met een gezonde eetlust vinden alles lekker wat maar eetbaar is’; en dus blijkt uit

zo'n welgevallen geen keuze op grond van smaak. Alleen wanneer de behoefte is bevredigd,

kunnen we uitmaken wie van de velen smaak heeft, en wie niet.”**

HET AANGELEERDE SMAAKOORDEEL

Volgens Kant bepaalt men of iets al dan niet mooi is aan de hand van de verbeeldingskracht en
hieraan verbonden gevoelens van lust en onlust. Het smaakoordeel is dus niet gebaseerd op
kennis, en is daarmee niet logisch maar esthetisch en strikt subjectief.3* Clement Greenberg
sluit zich aan bij Kant wanneer hij vaststelt dat de smaak van ieder individu verschilt van de
smaak van ieder ander individu. Anderzijds signaleert hij dat men binnen de kunstwereld
pogingen doet objectieve criteria vast te stellen die helpen bepalen wat mooi genoemd kan
worden en wat niet. De zoektocht naar consensus over de kwalitatieve waarde van
kunstuitingen is volgens hem door de jaren heen verbeterd, en dit zou kunnen leiden tot een
objectivering van het smaakoordeel. Hoewel Kant dus duidelijk stelt dat het smaakoordeel
binnen de subjectiviteit plaatsvindt, poogt Greenberg het smaakoordeel naar de objectiviteit
te halen. Hij focust hierbij op de validiteit van het eigen oordeel, dat geveld wordt aan de hand
van objectieve criteria op basis van heersende consensus over kwaliteit.?* Hoewel het
objectieve smaakoordeel moeilijk te verdedigen is — Greenberg gaat uit van een consensus
aangaande goede kunst waarvan nog maar valt te bezien of deze daadwerkelijk bestaat — lijkt
hij wel een terechte conclusie te trekken wanneer hij signaleert dat men al decennialang
middels objectieve criteria poogt grip te krijgen op de concepten ‘smaak’ en ‘schoonheid’. Het
wil niet zeggen dat deze criteria het smaakoordeel bepalen, maar ze zouden het smaakoordeel
wel degelijk kunnen sturen. In iedere tijdsperiode kunnen ze verschillen en verschuiven: van
technisch vernuft naar zelfexpressie, van natuurgetrouwheid naar originaliteit en vernieuwing.
Het is moeilijk iets steekhoudends te zeggen over het intrinsieke, individuele subjectieve
smaakoordeel, maar er kan wellicht wel iets worden gezegd over het aangeleerde
smaakoordeel op basis van min of meer vastgestelde criteria.

Socioloog Pierre Bourdieu is van mening dat het smaakoordeel met name wordt
gevormd door de opvoeding in samenhang met de sociale positie van ieder individu in de
maatschappij. Al op jonge leeftijd wordt iemand gedrag aangeleerd dat past bij zijn sociale
positie. Hiermee samenhangend wordt een aversie ontwikkeld tegen andere smaken. In
verschillende lagen van de samenleving leert men op deze wijze verschillende esthetische
voorkeuren aan. De sociale positie die iemand bekleedt wordt bepaald door het sociale,
economische en culturele kapitaal dat hij bezit. De waarde van het kapitaal wordt bepaald
door de interesses en voorkeuren van de dominante klasse. Sociaal en economisch kapitaal is

3* Kant, Kritiek van het oordeelsvermogen, 99.
3* Kant, Kritiek van het oordeelsvermogen, 100-105.
3 Pissaro, “Greenberg, Kant and Modernism?,” 42-48.
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bijvoorbeeld van belang voor het vergaren van cultureel kapitaal: er is tijd, geld en een netwerk
nodig om tot de culturele elite te kunnen behoren. Opvoeders bepalen volgens Bourdieu het
grootste deel van de smaakvoorkeuren van hun kinderen. Smaak is zo een indicator van de
klasse waarin men zich bevindt, omdat een plaats in die klasse correleert met een voorkeur
voor heersende culturele trends binnen die klasse.>* Hoewel vraagtekens te plaatsen zijn bij
het grote gewicht dat Bourdieu toekent aan de opvoeding als het gaat om smaakvoorkeuren,
is het idee dat men een bepaalde smaakvoorkeur ontwikkelt onder invloed van zijn sociale
omgeving aannemelijk. Mensen die veel musea bezoeken maken kennis met een selectie uit
de kunstcanon die hen wordt aangeboden, en zullen daarom eerder waardering voor deze
uitingen ontwikkelen dan mensen die hier geen kennis van nemen. Dit verklaart niet op basis
waarvan uitingen tot goede smaak of tot wansmaak worden gerekend, maar het maakt wel
duidelijk dat er sprake is van een wezenlijk onderscheid tussen smaakvoorkeuren waardoor
men vanuit zijn eigen sociale positie bepaalt welke uitingen het predicaat mooi of lelijk, goed
of slecht krijgen. Deze notie verschilt dan weer per individu en per sociale groep in de
maatschappij: mooi of lelijk is niet inherent aan een object.

HET ‘GOEDE KUNSTWERK'

Dat het esthetisch smaakoordeel verre van autonoom is en verder gaat dan enkel een
persoonlijke voorkeur, beschrijft ook schrijver en journalist Pieter van Os. Hij noemt het zelfs
een ‘sluipende, maatschappelijke manipulatie, door mensen bestempeld als ‘smaak”.?> Als
voorbeeld noemt hij de algemene afwijzing van realistische kunst door de kunstelite van de
jaren tachtig van de twintigste eeuw. Hoewel veel kunstenaars binnen dit genre nu weer
gewaardeerd mogen worden, werd toen min of meer verwacht dat Pyke Koch, Carel Willink en
Anton Pieck resoluut werden afgewezen als kitsch, als men zichzelf tenminste wilde rekenen
tot de groep mensen met een goede smaak.3® Kunstenaar en criticus Diederick Kraaijpoel uit in
zijn boek De nieuwe salon kritiek op de wijze waarop het officiéle kunstcircuit de beeldende
kunst categoriseert in goede en slechte, hoge en lage kunst. Zij doet dit volgens hem op
gronden die niet legitiem zijn.*” Op zijn boek volgde dan ook een stortvloed van kritiek vanuit
de kunstwereld.® Kraaijpoels boek en de receptie hiervan illustreren de complexe relatie die
het kunstcircuit heeft met het definiéren van kwaliteit, van goede smaak en van goede kunst.
De wijze waarop Greenberg in 1939 de avant-garde als absolute viting van de goede smaak
tegenover kitsch als viting van de smaak van de massa stelde, kreeg veel navolging. Zo zag
kunstverzamelaar Gertrude Stein het meesterwerk als bolwerk tegen de slechte invloed van de

3% Bourdieu, La Distinction, 257-328.

* 0s, van. “Kunst per strekkende meter.”

% 0s, van. “Kunst per strekkende meter.”

¥ Kraaijpoel vraagt zich bijvoorbeeld af waarom realistische kunst snel wordt afgeschreven als inferieure kunst en
waarom kunst waarin abstractie toegepast wordt bijna klakkeloos als ‘goed’ wordt gezien. Kraaijpoel, De Nieuwe
Salon, 42; 185-190.

3 Zie bijvoorbeeld: Depondt. “Het bankroet van de kunst.” Kraaijpoel heeft overigens als reactie op alle kritiek die
De Nieuwe Salon opleverde het boek Was Pollock kleurenblind? geschreven, wat verscheen in 1997 en waarin hij
bouwstenen biedt voor een herschrijving van de kunstgeschiedenis.
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aanstormende massacultuur, en zagen ook Theodor W. Adorno en Max Horkheimer de kunst
als positieve tegenhanger van het vergif dat de oprukkende populaire cultuur verspreidt in de
naoorlogse maatschappij.?® Sinds de intrede van het postmodernisme lijken goede en slechte
smaak echter niet langer zo scherp tegenover elkaar te staan. Criteria of richtlijnen voor goede
en slechte kunst zijn steeds moeilijker te ontwaren uit het onoverzichtelijke oerwoud van
deconstructie, bevraging, bekritisering en ontwaarding.

Evenals Pieter van Os signaleert Cornel Bierens een trend van revitalisatie van het
ambacht en de figuratie in de kunst vanaf het begin van de eenentwintigste eeuw. In een soort
idealistische reactie op een wereld gedomineerd door massaproductie gaan kunstenaars weer
terug naar het atelier. De terugkeer naar herkenbare voorstellingen zou voortkomen uit een
hernieuwde drang naar het maken van communicatieve kunst, onder invloed van
veranderende tijden met de komst van internet.*® In dit opzicht sluit hedendaags realist Henk
Helmantel zeer goed aan bij deze recente trend: de deur van de kunstwereld lijkt weer open te
staan voor realistische kunst. Hoewel - hij staat hooguit op een kier: Helmantel heeft nog niet
echt voet aan de grond gekregen binnen de Nederlandse kunstwereld. Het werk van
Helmantel wordt vooral tentoongesteld in musea gericht op realistische kunst, zoals museum
De Buitenplaats te Eelde en museum MORE te Gorssel.** De aankoop van het Groninger
Museum in 2006 is wellicht een teken dat de weg naar het officiéle kunstcircuit langzamerhand
vrij wordt gemaakt voor Helmantel.** Ook het recent geopende museum voor moderne en
hedendaagse kunst Museum Voorlinden te Wassenaar blijkt meerdere Helmantels in de
collectie te hebben.”® Hoewel Helmantel, in tegenstelling tot Jeff Koons, niet evident met de
notie van kitsch en slechte smaak speelt, stelt zijn werk wel degelijk vragen over de heersende
smaak binnen de hedendaagse beeldende kunst:

‘Het officiele kunstcircuit is de gevangene van zijn eigen dogma, beweert Helmantel. Het heeft
zichzelf beperkingen opgelegd. [...] Alles draait volgens Helmantel om de analyse van een
kunstwerk, niet om de schoonheid. Een doek moet blijkbaar passen in een kunsthistorisch
verhaal. Daarin past wel een zeventiende-eeuws schilderij, maar niet de figuratieve kunst van
nu, zegt hij luid. Die wordt onrecht aangedaan.’**

Wellicht is de hedendaagse kunstkenner nog teveel gewend zich te richten tot complexe
abstracte kunst of kunst waaraan allerhande theorieén ten grondslag liggen of eraan
toegedicht zouden kunnen worden. Hierdoor zou figuratieve en realistische kunst
afgeschreven kunnen worden omdat deze als te makkelijk, niet van deze tijd en ja, misschien
zelfs als kitsch wordt gezien. Hierin kan een link worden gelegd met de theorie van Hermann
Broch, die in zijn opmerkingen omtrent kitsch concludeert dat kitsch streeft naar het maken

3 Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 3-21; Reijnders, Meesterwerken Meesterzetten, 155-156; Adorno en
Horkheimer, Dialectiek van de Verlichting, 134-182.

“ Bierens, De handgezaagde ziel, 7-28.

“‘Archief exposities’. Website Henk Helmantel.

**Groninger Museum koopt schilderij van Helmantel’. Website RTV Noord.

“*Henk Helmantel'. Facebookpagina Museum Voorlinden.

“ Vermeijden. “Altijd van schraal naar vet.”
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van iets moois, en kunst naar het maken van iets goeds.*” Wanneer de Groningse
stillevenschilder Henk Helmantel zegt pure schoonheid te willen weergeven, zet hij zichzelf
met dit vastgestelde, onmiddellijke doel wellicht buiten het open systeem van de kunst, en
sluit hij zichzelf hiermee op in het systeem van kitsch. Hoewel hedendaagse realistische kunst
in theorie niet meer geassocieerd hoeft te worden met kitscherige wansmaak, heeft Helmantel
wellicht terecht opgemerkt dat het kunstcircuit nog altijd worstelt met kunst waarin pure
schoonheid en het creéren van het aangename voorop staat.

Des te boeiender het feit dat Jeff
Koons wel is doorgedrongen in de wereld
van de hedendaagse kunst, terwijl hij
nadrukkelijker dan Helmantel appelleert
aan de notie van smaak en wansmaak, van
het mooie en het aangename. Jeff Koons
schuwt de beeldtaal die in Kraaijpoels citaat
boven dit hoofdstuk gelinkt wordt aan de
wansmaak niet. Ornamentiek, goud, glitter:
het kan allemaal in het oeuvre van Koons.

Voor zijn bekende Ushering in Banality vit
1988 baseerde Koons zich op een decoratief * : el : -
. . Afbeelding 5 Jeff Koons, Ushering in Banality, 1988, beschilderd
beeldje van een varken met kinderen poyt, afmetingen niet teruggevonden, Stedelijk Museum,
eromheen (afb. 5). Het beeldje ademt Amsterdam.

kitsch. Koons doet hier niet veel meer mee

dan het vergroten en er het stempel ‘kunst’ op drukken. Hoewel hij zegt het smaakoordeel van
de massa hiermee niet te willen bekritiseren, stelt hij met dit werk wel een vraag over de relatie
tussen kunst en kitsch.*® De kunstwereld haalt de banaliteit immers binnen, de goede smaak
laat zich in met de slechte smaak. Of is er al geen onderscheid meer tussen de verfijnde hoge
kunst en de banaliteit van kitsch? Koons ziet zijn werk zelf niet als kitsch, want in de term
kitsch vindt hij teveel een oordeel schuilen. Met zijn werk wil hij de mensen plezieren, zonder
dat het oordeel over wat als men goede en slechte smaak beschouwt een rol speelt:

‘I've tried to make work that any viewer, no matter where they came from, would have to
respond to, would have to say that on some level ‘Yes, | like it.” If they couldn’t do that, it would
only be because they had been told they were not supposed to like it. Eventually they will be
able to strip all that down and say ‘You know, it's silly, but | like that piece. It's great.”*

* Wanneer deze opmerking naast de theorie van Kant wordt gelegd, lijkt het systeem van de kitsch hiermee meer
te raken aan ‘het schone’ dan het systeem van de kunst; kunst lijkt zich in de theorie van Broch meer binnen het
veld van ‘het goede’ te bevinden. Kanttekening hierbij is dat Broch spreekt van het esthetisch goede, niet het
ethisch goede. Het gaat hier dus wel degelijk om een kwestie van schoonheid en smaak in de kunst, in
tegenstelling tot kitsch waarbij het draait om genot en plezier.

% Koons, Covnversations with Norman Rosenthal, 140.

“ Rosenblum, The Jeff Koons Handbook, 112.
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Koons gaat hiermee regelrecht in tegen de grenzen die een aangeleerd smaakoordeel zoals
Bourdieu dat beschrijft kunnen opleveren.*® En misschien is zijn werk inderdaad geen kitsch
meer te noemen, aangezien traditionele aannames omtrent goede en slechte smaak sinds de
intrede van het postmodernisme een andere lading kennen. Het werk van Koons doet de vraag
rijzen of zijn werk speelt met het concept van de wansmaak, of juist de ontwaarding van het
verschil tussen goede smaak en wansmaak illustreert. Waar Koons enerzijds laat zien dat
smaak en wansmaak een andere rol spelen in de hedendaagse kunst dan in de negentiende
eeuw en begin twintigste eeuw het geval was, suggereert de receptie van het werk van
Helmantel anderzijds dat er nog altijd sprake zou kunnen zijn van een oordeel omtrent smaak
op basis van heersende afspraken binnen de kunstwereld, waardoor hedendaags realistische
kunst wordt gezien als inferieure kunst, en daardoor wellicht zelfs wordt bestempeld als kitsch.

“® Bourdieu, La Distinction, 257-328.
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2. ORIGINALITEIT

‘Good imitation is a continual invention.’*®

-Louis Racine

ORIGINALITEIT, VERNIEUWING EN AUTHENTICITEIT

Het streven naar originaliteit is kenmerkend voor de modernistische kunstenaar.”® Met
originaliteit wordt gedoeld op de mate van eigenheid en van oorspronkelijkheid in een
kunstwerk. Kustcriticus Rosalind Krauss ziet originaliteit als een begin vanaf de grond, de

geboorte van iets volledig nieuws.”

Aangezien vernieuwing en authenticiteit nauw
samenhangen met originaliteit, is het van belang duidelijk te maken wat hen onderscheidt. De
waarde van vernieuwing schuilt in de aanwezigheid van een element wat er daarvoor nog niet
was, een vernieuwend kunstwerk voegt iets toe aan de kunstwerken die reeds bestaan, en
zorgt in die zin voor vooruitgang en verbetering. Authentiek is een kunstwerk wat oprecht is en
wat geloofwaardigheid bezit.

Dat een kunstwerk origineel en vernieuwend moet zijn, lijkt binnen de moderne en
hedendaagse kunst een hardnekkig idee te zijn.>® Lange tijd was vakmanschap en
natuurgetrouwheid echter van groter belang dan vernieuwing en originaliteit. Precies zoals je
meester kunnen schilderen of oude meesters zo dicht mogelijk benaderen was bijvoorbeeld in
de renaissance volledig gelegitimeerd. Voor de ontwikkeling van de Europese cultuur is
imitatie van groot belang en de kunstgeschiedenis bevat vele voorbeelden van kunstenaars die
imitatie veelvuldig inzetten. Vanaf eind achttiende eeuw ontstond er als gevolg van de
Verlichting een belangrijke omslag in het denken over geschiedenis en tijdsbeleving. Het
verleden bestond niet langer uit diverse geschiedenissen die zich min of meer herhaalden,
maar er werd gesproken van de geschiedenis die zich kenmerkte door een lineair tijdsverloop.
Er werd niet langer uitgegaan van het christelijke idee van een eindige tijd, maar er kwam
ruimte voor een open toekomst waarin men mogelijkheden zag voor verbetering ten opzichte
van het verleden. Men kreeg geloof in vooruitgang door middel van vernieuwing.

Het Verlichtingsdenken bracht naast geloof in innovatie eveneens een toenemende
belangstelling voor de mens, de manier waarop hij tot kennis kwam en voor de richtlijnen
volgens welke hij handelde met zich mee. De romantiek ontstond in deze historische periode,
als gevolg van de heroriéntering op menselijke waarden. Net als in de Verlichting wordt de
mens hierin centraal gesteld, zij het met een andere nadruk. De mens en zijn Rede werd niet
vooropgesteld, maar de mens als individu, met eigenheid en uniciteit. De bekende achttiende-
eeuwse filosoof Jean-Jacques Rousseau pleitte bijvoorbeeld voor de natuurlijk mens, voor

9 Duro, Theorizing Imitation, 12.

*° Krauss, “The Originality of the Avant Garde,” 159-161.
>* Krauss, “The Originality of the Avant Garde,” 157.

>* Doorman, De romantische orde, 121-148.

>3 Doorman, De romantische orde, 76-96.
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ruimte voor emoties en voor zelfontplooiing. De opkomst van de verbeeldingskracht, de
expressie en de idee van de kunstenaar als onafhankelijk genie zorgde voor een verschuiving
van imitatie naar expressie. De vraag die belangrijk was in de kunst werd: is de kunstenaar
oprecht, is het werk echt?®* Authenticiteit werd een steeds centraler begrip. En authenticiteit
leidt tot originaliteit wanneer een kunstenaar vol ernst aangaande zijn kunstenaarschap en vol
geloof in vooruitgang iets nieuws wenst te creéren. Het systeem waarop kitsch drijft is echter
een imitatiesysteem, concluderen zowel Hermann Broch als Clement Greenberg. Het imiteert
de successen van de kunst, en gaat hierin soms zo ver dat ze als twee druppels water kan lijken
op de kunst.>> Broch stelt de kunst van de romantiek als ware, oprechte kunst lijnrecht
tegenover de ‘decoratieve bombast’ die hij kitsch noemt.>® Kitsch lapt de regels van
originaliteit, authenticiteit en vernieuwing die binnen de modernistische kunst van belang
waren aan de laars.

MODERNISTISCHE VERNIEUWINGSDRANG

In aansluiting op het hieraan voorafgaand geschetste historische kader dient de visie van de
Duitse filosoof Georg Hegel op de zeitgeist die hij formuleerde in 1807 aangehaald te worden.
Hij zag de kunstgeschiedenis, evenals de geschiedenis, niet als een circulerende beweging
maar als een continue lijn van vooraf vastgestelde ideeén. Impressionisme was voorbestemd
om naturalisme te overwinnen, en expressionisme is bedoeld om daar weer op te volgen.* De
ontwikkeling in de kunstgeschiedenis is een uiting van de meeromvattende dialectische
ontwikkeling in de geschiedenis, waarmee de kunst een uiting van de eigen tijd is. Kunst kan in
dit perspectief ‘uit de tijd’ zijn. Dat er een correlatie bestaat tussen de modernistische drang
naar vooruitgang, uitbreiding en evolutie en het belang dat wordt gehecht aan originele kunst
is dan ook niet onwaarschijnlijk. Innovatie is het handelsmerk van originaliteit; wanneer een
kunstenaar dit niet toont, wordt hem al snel ouderwetsheid verweten.*® Op het moment dat

b
Afbeelding 6 Pieter Claesz., Stilleven met kalkoenpastei, 1627, Afbeelding 7 Henk Helmantel, Groentestilleven,
olieverf op paneel, 75 x 132 cm., Rijksmuseum, Amsterdam. 1985, olieverf op doek, 122 x 158 cm.

>* Doorman, De romantische orde, 21-44,.

>> Broch, “Notes on the Problem of Kitsch,” 55; Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 15.
5 Broch, “Notes on the Problem of Kitsch,” 48.

*” Doorman, Steeds mooier, 59-60.

58 Sherrard, “Art and Originality.”
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men in de 21° eeuw een zeventiende-eeuws stilleven gaat imiteren, klopt de continuiteit van
de kunstgeschiedenis niet meer en wordt de constante vernieuwing en daarmee de
vooruitgang gestremd. Hierin schuilt een kenmerk van kitsch wanneer zij lijnrecht tegenover
de kunst als vernieuwend en origineel wordt geplaatst: een uiting die het progressieve
continuiteitsidee van de kunstgeschiedenis tegengaat. Hoewel het idee van vernieuwing in de
kunst uitermate modernistisch is, lijkt de hedendaagse kunst zich niet geheel te hebben
ontworsteld aan waarde hiervan. Kunsthistoricus Frank Reijnders merkt op dat het klassieke
meesterwerk zich kenmerkt door een zekere tijdloosheid, terwijl van het moderne
meesterwerk verwacht wordt dat het tijdgebonden is, dat het de tijdgeest representeert.*®
Een herhaling van wat in het verleden al is uitgeput en wat niet aansluit bij de huidige
maatschappij is in dit licht niet tijJdgebonden. Men hoeft dus niet iets volledig nieuws te
produceren om kunst te kunnen maken, maar een goed kunstwerk moet wel aansluiten bij de
huidige tijd. In de vorm van tijdgebondenheid is vernieuwing kennelijk nog altijd van belang in
de beeldende kunst. De waarde van het vangen van de tijdgeest zoals Reijnders schetst lijkt
onderstreept te worden door de verwijten die Henk Helmantel krijgt aangaande de
gedateerdheid van zijn werk. Met regelmaat krijgt de kunstenaar te horen dat zijn werk niet
vernieuwend en niet van deze tijd is. Carel Blotkamp noemt Helmantels werk bijvoorbeeld
anti-modern omdat hij qua beeldtaal teruggrijpt op de stillevens van de meesters uvit de
Gouden Eeuw (afb. 6 en 7). Hij vergelijkt het werk van Helmantel ten opzicht van dat van de
oude meesters met een makkelijk aftelversje ten opzichte van een symfonie.®® Ook wordt hij
een vaardig kopiist genoemd, en imitator van de zeventiende-eeuwse kunstenaars.®* Beeldend
kunstenaar Fred van der Wal spaart Helmantel dan ook niet:

‘Het Groninger museum is een wangedrocht en het werk van Helmantel pure kitsch, namaak 17-
e-eeuwse stillevens. Je kunt net zo goed een foto ophangen van een zootje ouwe potjes en

pannetjes.’®

De kunstenaar zelf gaat fel in tegen het verwijt dat zijn kunst niet van deze tijd zou zijn.
Doordat hij formele aspecten als kleur en compositie belangrijker vindt dan de inhoud van een
schilderij zou hij een moderne kunstenaar genoemd kunnen worden, zo stelt hij.®* Om deze
reden ziet de Groninger zijn werk goed passen in een museum voor moderne en hedendaagse
kunst.®* Kunsthistoricus Loek Brons sluit zich hier volledig bij aan. Hij is van mening dat het
werk van Helmantel wel degelijk vernieuwend is:

‘Dat heeft niets van doen met fijn schilderen of met de stillevenschilders van de Gouden Eeuw.
Dat is oorspronkelijk, dat sprankelt. Dat is een geheel nieuwe aanpak en beleving van het
stilleven. Dat is gebaseerd op het kubisme: het stapelen van vlakken boven en naast elkaar. Dat

*% Reijnders, Meesterwerken Meesterzetten, 133-138.

* Blotkamp. “Aftelversjes.”

% Straus. “Henk Helmantel is vaardig kopiist.”

6 Wal, van der. ‘Reactie Fred van der Wal’. Blog Fred van der Wal.
® Blotkamp. “Aftelversjes.”

% Smid. “Geen museum voor moderne kunst.”
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stoelt op de abstractie van Mondriaan. [...] Henk Helmantel staat in een traditie en hij voegt er
iets aan toe.’®s

Ook kunstenaar en criticus Diederick Kraaijpoel springt op de bres voor de Nederlandse
Realisten en voor Helmantel. Hij stelt vast dat sinds de intrede van het postmodernisme vele
taboes zijn doorbroken, maar dat Helmantel het laatste nog overeind gebleven taboe aan de
kaak stelt: dat op ouderwetsheid. De verwijten die hij hierdoor krijgt, bewijzen volgens
Kraaijpoel dat vernieuwing en originaliteit nog altijd van belang zijn in de hedendaagse
beeldende kunst.*®

VERANDERENDE ORIGINALITEIT

Originaliteit is een begrip dat moeilijk als criterium in te zetten is. Wanneer is iets of iemand nu
echt origineel? De Griekse filosoof Plato is van mening dat ieder zichtbaar ding in deze wereld
zijn oorsprong vindt in een corresponderend onzichtbaar archetype dat reeds bestaat op een
hoger niveau. Een artificieel object is altijd een kopie van dit archetype. Plato beweert hiermee
niet dat een kunstenaar niet origineel kan zijn, het feit dat alles een archetype heeft bedreigt
de mate van originaliteit niet.”” Het archetype is immers onzichtbaar, en wanneer dit wordt
gevat in een zichtbare vorm die de kunstenaar eraan toekent is dit per definitie origineel.®® Dat
imiteren en kopiéren niet per definitie leidt tot gebrek aan originaliteit, zegt ook Greenberg
wanneer hij stelt dat de avant-garde de processen van de kunst imiteert. Imitatie heeft in deze
context echter geen negatieve betekenis: het gaat niet ten koste van originaliteit en
authenticiteit. De notie van Aristoteles aangaande imitatie wordt dan ook door Greenberg als
uitgangspunt genomen: Aristoteles ziet muziek als ultieme abstracte uiting omdat de staat van
de ziel wordt geimiteerd. Het proces van imiteren wordt het onderwerp van avant-gardistische
kunst. Kitsch imiteert echter niet het proces van het imiteren, maar het effect, en is daarom
ondergeschikt aan avantgardistische kunst.®

Dat echte originaliteit echter een onbereikbaar doel blijkt, beschrijft Rosalind Krauss
wanneer zij uiteenzet dat de originaliteit van modernistische avant-gardekunstenaars een
mythe is gebleken. Zij signaleert dat diverse modernistische kunstenaars die absoluut tot de
avant-garde werken gerekend hun werk onbewust baseren op een vastgestelde basis die ten
grondslag aan al hun kunstwerken ligt. Kunstenaars die zij hiermee bedoelt zijn onder andere
Piet Modriaan, Pablo Picasso en Sol LeWitt. De grid waarin zij werken is er één waarin
hiérarchie ontbreekt, waarin een zekere vijandigheid schuilt richting enig narratief. Hoewel
deze kunstenaars binnen dit kader vrijheid ervaren en denken origineel te zijn, houden zij zich

& Brons, “Waarom moet Henk Helmantel,” 6-10.

6 Kraaijpoel, Was Pollock kleurenblind?, 33.

% Kunstenaars die realistisch of naturalistisch schilderen sluit Plato echter wel uit als goede kunstenaars, daar zij
de zichtbare materiele wereld als basis gebruiken. Wanneer iets zichtbaars wordt gekopieerd representeert de
kunstenaar een reflectie van de realiteit. Het onzichtbare archetype is in zijn zichtbare vorm al een reflectie van
de realiteit. Een realistisch schilderij is dus een reflectie van een reflectie.

* Sherrard, “Art and Originality.”

% Greenberg, “"Avant-Garde and Kitsch,” 6-8
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in feite bezig met repetitie van dat wat er reeds is.”° Het streven naar originaliteit is kennelijk
een onhaalbaar doch diepgeworteld modernistisch doel.

Met de intrede van het postmodernisme eind jaren zeventig van de twintigste eeuw
kwam hier verandering in. Het postmodernisme in de beeldende kunst zou grofweg
onderverdeeld kunnen worden in twee wijzen waarop zij zich manifesteerde in de
kunstpraktijk. Enerzijds was binnen de kunst een trend van anti-modernisme te herkennen,
waarin men in reactie op modernistische waarden teruggreep naar beeldtaal uit het verleden.
Figuratie en ornamentiek werden omarmd in reactie op modernistische waarden als
originaliteit en abstractie. Men vond het modernisme te kritisch; uitingen die in het licht van
het modernisme niet tot de hoge kunst konden worden gerekend werden door de
postmodernisten opnieuw geintroduceerd. Deze beweging noemt Hal Foster het
neoconservatief postmodernisme, waarin stijlelementen uit het verleden werden
geherintroduceerd. Anderzijds was er de beweging binnen het postmodernisme waarin het
modernisme juist niet kritisch genoeg werd bevonden. Dit wordt het poststructuralistisch
postmodernisme genoemd, waarin modernistische waarden werden gedeconstrueerd.”” Er is
dan ook sprake van een nauwe samenhang met het poststructuralisme dat met name in de
filosofie en de taalkunde zijn intrede had gedaan en waarin deconstructie van traditionele
waarden van het structuralisme een cruciale rol speelde.”” Het streven naar originaliteit, de
absolute waarheid en naar sublimiteit werd resoluut afgewezen. Het poststructuralisme vond
in Amerika met name navolging in fotografie en film binnen de beeldende kunst. In de
fotografie werd Appropriation een centraal begrip: kunstenaar eigenden zich bestaande
beelden toe (afb. 8 en g). Zaken als originaliteit, gender, identiteit en populaire cultuur werden

aan de kaak gesteld.”

Afbeelding 8 Walker Evans, Allie Mae Burroughs, Afbeelding g Sherrie Levine, After Walker Evans: 4,
Hale County, Alabama, 1936, gelatinezilverdruk, 1981, gelatinezilverdruk, 12.8 x 9.8 cm,
afmetingen niet teruggevonden, Victoria and Albert Metropolitan Museum of Arts, New York.

Museum, Londen.

7 Krauss, “The Originality of the Avant Garde,” 151-170.

* Foster, Art since 1900, 698-701.

7* Jacques Derrida introduceerde de term poststructuralisme in 1966, en kreeq al snel navolging van onder andere
Roland Barthes met de bekende tekst “The Death of the Author” in 1967. Scott, “Playing With Pictures,” 596-612.
3 Welchman, Art After Appropriation, 7-11.
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De retoriek die veel naoorlogse kunstenaars gebruikten was die van platheid en leegheid: het
beeld van de tot stand gekomen consumptiemaatschappij.”* Het geloof in vooruitgang en
verbetering was sterk afgenomen en had plaats gemaakt voor desillusie. Het besef van
instabiliteit en discontinuiteit maakte de weg vrij voor de rechtvaardiging van instant plezier.
Dit toenemend hedonisme zorgde voor een gat dat opgevuld kon worden door direct
consumeerbaar entertainment: een uitgelezen kans voor kitsch. Kitsch vormt een directe
manifestatie van de triomf van de consumptiemaatschappij: kitsch imiteert, dupliceert,
reproduceert en standaardiseert.”> Zaken als originaliteit, vernieuwing en complexiteit
verdwijnen naar de achtergrond en worden langzaam bedekt onder een dikke laag stof, terwijl
kitsch zijn met al zijn spektakel en bravoure glimmend en glanzend ten tonele verschijnt. Jeff
Koons kan in dit kader terecht een postmodern kunstenaar bij uitstek worden genoemd:
modernistische waarden als originaliteit, complexiteit en gelaagdheid lijken hem niet te deren.
Koons kopieert, dupliceert en imiteert naar hartenlust: voor zijn Seated Ballerina kopieerde en
vergrootte hij bijvoorbeeld een beeldje van de Oekraiense kunstenares Oksana Zhnikrup (afb.
10 en 11).”° Net als in Ushering in Banality doet Koons niet veel meer dan een bestaand object
vergroten en er het predicaat ‘kunst’ aan toedichten. Koons benadrukt de afgenomen waarde
van originaliteit, authenticiteit en vernieuwing: zijn werk wordt, ondanks gebrek aan deze drie
eigenschappen, omarmd door de kunstwereld. Hij lijkt de succesformule van kunst die
naadloos aansluit op de huidige tijd dan ook wel te hebben begrepen. De wijze waarop het
werk van Helmantel wordt ontvangen in de kunstwereld toont aan dat gebrek aan vernieuwing
en tijdgebondenheid binnen de kunst nog altijd een belemmering kan zijn voor het verkrijgen
van waardering.

Afbeelding 11 Oksana Zhnikrup, Ballerina Lenochka, 1970,
porselein, 20 cm, The Kiev Experimental Ceramic-Art
Factory, Kiev.

Afbeelding 10 Jeff Koons, Seated Ballerina, 2017,
Rockefeller Center, New York.

7% Duro, Theorizing Imitation, 186-208.
7> C3linescu, Five Faces of Modernity, 247-248.
7 Gatten. “Jeff Koons accused of copying.”
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3. COMMERCIALISERING

*Kitsch pretends to demand nothing of its customers except their money - not even their time.””

-Clement Greenberg

KUNST VOOR DE MASSA

De basis van de opkomst van de moderniteit wordt gevonden in de industrialisering van de
maatschappij in de negentiende eeuw. Met de industriéle revolutie veranderde er niet alleen
veel op het gebied van techniek en productie, maar ook op sociaal-maatschappelijk vlak. De
bouw van fabrieken zorgde voor meer werkgelegenheid waardoor de arbeidersklasse groeide
en de welvaart toenam. Men verhuisde op grote schaal van het platteland naar de stad,
waardoor de stedelijke omgeving niet alleen groeide, maar ook de plattelandscultuur en de
urbane cultuur zich met elkaar begonnen te vermengen. Met de sterk groeiende middenklasse
en een toename van vrije tijd, ontstond een grote vraag naar toegankelijke cultuur. Als reactie
op de serieuze kant van het leven waarmee men zich bezighoudt tijdens het werk wil men in de
vrije tijd ontspanning en entertainment. Men kiest een snelle plot boven complexe
gelaagdheid, amusement boven een verfijnde esthetische ervaring.” Het is in het licht hiervan
niet vreemd dat de opkomst van de romantiek vrijwel samengaat met de opkomst van kitsch.”®
Waar men in de romantiek vlucht van de grauwe realiteit van het geindustrialiseerde
arbeidersleven naar de idylle van het ongerepte landschap, vlucht de zogenaamde lage cultuur
van de serieusheid en de ernst van het leven in makkelijk entertainment.®’ Technologische
ontwikkelingen zorgden voor mogelijkheden om aan de nieuwe wens van het publiek
tegemoet te komen. Kunst kon eenvoudiger worden gereproduceerd en verspreid, waardoor
ze voor een veel breder publiek bereikbaar werd. Kitsch is een typisch product van de
moderniteit te noemen: het beantwoordt de toenemende vraag naar entertainment voor een
groot publiek.®*

COMMERCIE IN DE KUNST

Met de groeiende, ontwikkelende consumptiemaatschappij werd het promoten van producten
door middel van commerciéle advertenties steeds belangrijker. Het op de markt zetten van
een merk kreeg een grote plaats in de maatschappij in de loop van de twintigste eeuw. Ook in
de kunst ontstond steeds meer aandacht voor het product en voor commercie; elementen uit
de consumptiemaatschappij zoals gebruiksvoorwerpen en reclames deden hun intrede in de
kunst. De adoptie van bestaande beelden in de kunst van de tweede helft van de twintigste

77 Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 10.
78 Calinescu, Five Faces of Modernity, 247-248.
® Doorman, De romantische orde, 21-44.
8o .

Doorman, De romantische orde, 155-174.
8 C3linescu, Five Faces of Modernity, 247-248.
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eeuw was niet nieuw; dit gebeurde reeds in het kubisme, binnen de dada-beweging en in het
surrealisme.® De standaarden van de hoge kunst werden hierin bevraagd of bevestigd door er
elementen uit de lage cultuur tegenover te zetten. Vanaf de tweede helft van de twintigste
eeuw, startend met popart, leek de commerciéle cultuur de hoge cultuur in toenemende mate
over te nemen.® De naoorlogse popart-beweging in Amerika en met het Nouveau Realisme in
Europa legden in hun artistieke praktijk een link met de consumptiemaatschappij en de
opkomst van de populaire cultuur (afb. 12 en 13).%* In de jaren tachtig kwam deze ontwikkeling
tot een hoogtepunt, en kan gesproken worden van een daadwerkelijke vergroeiing van kunst
en commercie. Entertainment en consumptie domineerden de Westerse samenleving, en
speelden daarmee ook in de kunst een belangrijke rol.® De fusie tussen kunst en commercie
vormde een vruchtbare voedingsbodem voor de integratie van kitsch binnen de wereld van de
beeldende kunst.®
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Afbeelding 12 Roy Lichtenstein, Drowning Girl, 1963, Afbeelding 13 Daniel Spoerri, Kichka’s Breakfast I, 1960,
olieverf en synthetische verf op doek, 171.6 x 169.5 cm, gemengde techniek, 36.6 x 69.5 x 65.4 cm, Museum of Modern
Museum of Modern Art, New York. Art, New York.

Zoals Koons speelt met noties van genot, smaak en plezier in relatie tot kunst speelt hij ook
met het commerciéle in zijn oeuvre. In Jeff Koons’ werk vloeien kunst en commercie in elkaar
over. Dit wordt bijvoorbeeld zichtbaar in de serie Luxury and Degradation uit 1986, waarin hij
diverse werken in de verschijningsvorm van advertenties maakte (afb. 14). Hij vindt
communiceren met een groot publiek één van de belangrijkste dingen die hij met zijn kunst

® |nteressant in deze context is de tekst “Cubism as Pop Art” geschreven door Robert Rosenblum in 1976, waarin
hij in kubisme veel aspecten herkent die later kenmerkend zullen worden voor popart, zoals het inzetten van
reclame en advertenties uit de populaire commerciéle cultuur. Rosenblum, ‘Cubism as Pop Art’. Website Michigan
State University.

8 Foster, Art since 1900, 445-449.

8 Lijtticken, Geheime publiciteit, 85-106.

% Jetzer, “Brand New,"” 20-28.

® Doorman, De romantische orde, 145-147.
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doet, en ziet hierin een voorbeeld in de commerciéle wereld die zich richt op de communicatie
met een groot, anoniem publiek.”” Koons is dan ook van mening dat de kunstwereld niet de
beste uitgangspositie is om een breed publiek te bereiken. Zijn vereniging van kunst en de
commerciéle cultuur is in dit licht niet onlogisch:

'l want to have an impact in people’s lives. | want to communicate to as wide a mass as possible.
And the way to communicate with the public right now is through TV and advertisging. The art
world is not effective right now.'®

De manier waarop Koons kunst en commercie in zijn oeuvre verenigt zegt veel over de manier
waarop de massacultuur is doorgedrongen in de kunst en hieruit voortvloeiend over de
vervaging van de grens tussen kitsch en avant-garde die in de visie van Greenberg nog zo ver
uiteen leken te liggen.

KITSCH IN DE CULTUURINDUSTRIE

Filosofen en vooraanstaande leden
van de Frankfurter Schule Theodor
Wiesengrund Adorno en Max
Horkheimer signaleren in Dialectiek
van de Verlichting vele negatieve
gevolgen van de invloed van de
Verlichting op de  moderne B} 7% :
maatschappij. Waar de Verlichting A |2
eens diende als middel voor de | w(w
onderdrukte mens om zich te & Y

ontworstelen aan overheersing en |

mondigheid en emancipatie te ga
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bewerkstelligen, is zij omgeslagen in et

een heersende controlerende Afbeelding 14 Jeff Koons, Aqui Bacardi, 1986, olieverf op doek, 114.3 x
1
o 152.4 cm.
macht. De cultuur is in hun ogen

verworden tot een industrie waarin de massamedia dient tot instrument om de consument in
een beheersende machtsgreep te houden. Deze cultuurindustrie is commercieel van insteek en
is vit op effect: met dat doel wordt alles onderworpen aan een formule van totaliteit. Ze komt
tegemoet aan de vraag van de consument naar makkelijk amusement, maar houdt die vraag
tegelijkertijd zelf in stand middels loze beloften van vermaak en geluk. Haar producten bieden
amusement, maar doen in het geheel geen beroep op het voorstellingsvermogen en het
denkvermogen van de consument. Een kritische houding wordt daarmee niet gestimuleerd
door de cultuurindustrie, wat een passieve consumptie van cultuur in de hand werkt.® Deze

¥ Rosenblum, The Jeff Koons Handbook, 11-28.
® Rosenblum, The Jeff Koons Handbook, 56.
# Adorno en Horkheimer, Dialectiek van de Verlichting, 134-182.
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passiviteit ziet Clement Greenberg overigens ook als het gaat om de wijze waarop men kitsch
consumeert. Hij stelt dat kitsch niets van zijn publiek vraagt dan geld - zelfs geen tijd.*° Hoewel
iedereen in een geindustrialiseerde maatschappij meer mogelijkheden heeft om cultuur tot
zich te nemen, ontbreekt het de massa volgens Greenberg aan de intellectuele capaciteiten
om hoge cultuur daadwerkelijk te begrijpen.* De vermenging van culture uitingen die eens
van elkaar werden onderscheiden in hoge en lage cultuur, zien Adorno en Horkheimer in de
cultuurindustrie plaatsvinden.®” Zij onderscheiden kunst die zichzelf zuiver, vrij en autonoom
verklaart als ‘ernstige kunst’ en de kunst die zich richt op de materiéle praktijk van toegankelijk
plezier als ‘lichte kunst’. De cultuurindustrie poogt deze met elkaar te vermengen, wat ten
koste gaat van de kwaliteit van beide.”® Hierin is het belangrijk op te merken dat de
cultuurindustrie dus zowel de ernstige als de lichte kunst schade berokkent. De zuivere kunst
poogde zich in eerste instantie te ontworstelen aan de doelmatigheid, aan de instrumentaliteit
van de kunstmarkt, maar is viteindelijk toch ten dienste komen te staan van de eis van de
consument:

‘Niet het warenkarakter is het nieuwe, alleen dat het met opzet zijn bestaan toegeeft, en dat
kunst zijn eigen autonomie afzweert, zich vol trots onder de consumptiegoederen schaart,
maakt de charme van het nieuwe uit.”*

De toegenomen commercialisering van de kunstwereld zorgt kennelijk voor een afname van
de autonomie van de kunst: de kunst wordt instrumenteel.®> Door loze beloften van de
cultuurindustrie biedt de lichte kunst op haar beurt geen werkelijke ontsnapping meer aan de
realiteit van alledag: het opereert slechts aan de hand van beproefde clichés en platgereden
paden:

‘Het arbeidsproces in fabriek en kantoor kan alleen maar worden ontlopen in de aanpassing
eraan tijdens de vrije tijd. Daaraan lijdt alle amusement op ongeneeslijke wijze. Het vermaak
verstart tot verveling, omdat het, om vermaak te blijven, niet opnieuw inspanning mag kosten

en zich daarom streng beweegt langs de uitgesleten associatiesporen.’®®

De cultuurindustrie trekt zowel de lichte als de ernstige kunst mee in een neerwaartse spiraal
van commercialisatie die uiteindelijk voor beide resulteert in desillusie. De visie van Adorno en
Horkheimer op de cultuurindustrie wordt regelmatig in verband gebracht met kitsch op basis
van kenmerken als commercieel, oppervlakkig en gericht op amusement.¥ Dit blijkt dus niet
geheel terecht: de cultuurindustrie vergiftigt zowel de intenties van de ernstige als van de
lichte kunst. De lichte kunst vertoont wel veel overeenkomsten met kitsch zoals zij tot nu toe is
gedefinieerd in dit onderzoek, wanneer wordt gekeken naar de kenmerken die haar in de
Dialectiek van de Verlichting worden toegekend. Als kitsch gezien wordt als manifestatie van

% Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 10.

9 Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 10-15.

92 Adorno en Horkheimer, Dialectiek van de Verlichting, 175-176.
9 Adorno en Horkheimer, Dialectiek van de Verlichting, 149-150.
% Adorno en Horkheimer, Dialectiek van de Verlichting, 172.

% Slowinska, Art/Commerce, 115.

% Adorno en Horkheimer, Dialectiek van de Verlichting, 151-152.
 Laurense, Literaire intolerantie, 69-136.
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deze lichte kunst, wordt in het bovenstaande citaat één van haar mogelijke functies
beschreven. Kitsch biedt vermaak voor een massa waarvoor amusement en afleiding
noodzakelijk is. Kitsch relativeert de ernst van de autonome kunst.

DEMYSTIFICATIE VAN KUNST EN KUNSTENAAR

Adorno en Horkheimer stellen vast dat de poging die de cultuurindustrie onderneemt om de
kunst toegankelijk te maken voor de massa resulteert in een afname van respect richting de
kunst.?® Cultuurfilosoof Walter Benjamin gaat in de tekst “The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction” dieper in op het fenomeen van de afname van het aura van het
kunstwerk, ook wel te vertalen in ‘het hier en nu van het kunstwerk’. Door mechanische
reproductiemogelijkheden kan historische en artistieke kennis relatief eenvoudig worden
verspreid. Als werken worden geisoleerd uit hun oorspronkelijke context wordt echter ook een
deel van de gronden waarop een werk in eerste instantie zijn waarde en zijn waardering kreeg,
weggenomen.’® Hoewel Walter Benjamin niet negatief is over de invloed van de
technologische ontwikkelingen op de kunst, stelt hij wel vast dat de mystiek rondom een
kunstwerk hiermee afneemt. Dat de positie van de kunstenaar en het kunstwerk
demystificeert signaleert ook Camiel van Winkel in De mythe van het kunstenaarschap. De
postmoderne kunstenaar is niet meer de geniale kluizenaar die in de eenzaamheid van zijn
stoffige atelier het ene na het andere kunstwerk schept, maar meer een zakenman die zichzelf
en zijn werk als een merk in de markt weet te zetten.’* Deze demystificatie komt niet enkel
door de gevolgen van de mogelijkheden die technische reproductie en digitalisering hadden,
maar ook door kunstenaars zelf. Avant-gardekunstenaars poogden immers af te rekenen met
traditionele noties aangaande techniek, vakmanschap en genialiteit. Modernistische ideeén
die het kunstenaarschap werden opgedrongen, zoals het idee dat de kunstenaar iemand is die

*** Hier vormt Koons

iets kan en mag wat anderen niet kunnen, werden bewust afgestoten.
wederom een uitgelezen voorbeeld van: hij is een zakenman, hij heeft een merk rondom
zichzelf en zijn kunstenaarschap weten te vormen.*®® Waar toegankelijke, op effect gerichte
massacultuur eens met kitsch werd geassocieerd, lijkt het steeds meer onderdeel van de kunst
te worden. Het behalen van financieel succes, waardoor de kunstenaar zich deels als zakenman
dient op te stellen, is niet langer een taboe, maar meer een noodzakelijkheid in de
kunstwereld.*®

Henk Helmantel lijkt daarentegen nog tegemoet te komen aan de modernistische
mythe van het kunstenaarschap, waarin de kunstenaar een miskend genie is die in geisoleerde

autonomie zijn kunst vervaardigt:

% Laurense, Literaire intolerantie, 175-176.

% Benjamin, “The Work of Art,” 217-252.

° Winkel, van, De mythe van het kunstenaarschap, 9-21.
Winkel, van, De mythe van het kunstenaarschap, 27-30.
Jones. “Jeff Koons is not just.”

3 Tilroe, “Kunst moet rollen.”
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‘Ik vind het een geweldige kunsthistorische blunder dat men dit genre simpelweg negeert. We
horen bij een groep die er eigenlijk niet mag zijn. Niet dat wij ons ontheemd voelen: men heeft
ons tot ontheemden gemaakt.”**

Toch is ook het kunstenaarschap van Helmantel niet vrij van commercialiteit: hoewel
Helmantels kunst nog geen ruimte krijgt in grote musea voor moderne en hedendaagse kunst,
bewijst Helmantel zijn zakelijke insteek met het feit dat hij zijn eigen museum heeft
geopend.’® En waar het Koons niet ontbreekt aan financieel succes, mag ook Helmantel in dit
opzicht niet klagen: hij behoort tot de best verkopende kunstenaars van Nederland.**® Door de
demystificatie van het kunstenaarschap en het kunstwerk wordt het onderscheid tussen kunst
en kitsch automatisch moeilijker te onderscheiden.*” Hiermee lijkt de vrees van Adorno en
Horkheimer voor de devaluatie van de hoge cultuur en de overheersing van de instrumentele,
op effect gerichte cultuurindustrie werkelijkheid te zijn geworden.**® De kunst is niet langer vrij
van het instrumentele, ook zij streeft naar succes, naar nut, naar effect. De kunst die een
tegenwicht zou moeten bieden aan commercialiteit is hiervoor wellicht te sterk verbonden
geraakt met de commerciéle massacultuur.

** Vermeijden. “Altijd van schraal naar vet.”

% *Museum Helmantel en De Weem'. Website Henk Helmantel.
1% schoonenboom. “De terugkeer van traditie.”

7 Winkel, van, De mythe van het kunstenaarschap, 81-88.

%8 Adorno en Horkheimer, Dialectiek van de Verlichting, 138-140.
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4. DEMOCRATISERING

‘Kunst elitair? People love it!"**

-Ruth Mackenzie

DE GRENS TUSSEN LAAG ENHOOG

Gebleken is dat onder andere Clement Greenberg in “Avant-Garde and Kitsch” en Pierre
Bourdieu in La Distinction hoge cultuur en lage cultuur scherp tegenover elkaar stellen als twee
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uitersten.™ Deze kloof werd binnen het modernisme in stand gehouden, door haar een

verheven doel te geven: een zoektocht naar de waarheid, naar het sublieme, naar

111

originaliteit.”™ De kunst kreeg een mystiek aura en stond daarmee ver af van het gewone
leven. De historische, vooroorlogse avant-garde had zich echter juist het overbruggen van de
kloof tussen kunst en leven tot doel gesteld.” Het postmodernisme vanaf de jaren zeventig
lijkt dit doel met effect nieuw leven in te blazen: de grens tussen kunst en commercie, tussen
hoog en laag en tussen elite en massa wordt steeds moeilijker te onderscheiden.” In een tijd
waarin grensvervagingen op verschillende gebieden in de beeldende kunst gaande zijn, waarin
de canon van de kunst continu bevraagd wordt en waarin de kunstwereld minder kaders en
richtlijnen lijkt te hebben dan ooit, is de vraag of er nog wel gesproken kan worden van een
onderscheid hoge en lage cultuur een relevante.™ Er kan immers moeilijk van kitsch worden
gesproken wanneer er in het geheel niet gesproken mag worden over hoog en laag, als er geen
uitspraken over de kwaliteit en de waarde van kunst kunnen worden gedaan.

Specialist in de populaire cultuur Gust de Meyer stelt vast dat het onderscheid in hoge
en lage kunst nog altijd bewust door de kunstelite in stand wordt gehouden. De drang van de
esthetische elite om te bepalen wat goede en slechte kunst is, en om termen als kitsch toe te
kennen aan bepaalde culturele uitingen, komt volgens hem voort uit een poging om de schijn
op te houden dat de elite zich ook daadwerkelijk onderscheidt van het plebs.” Er is echter een
tendens waarneembaar waarin de kunst poogt te democratiseren: zij zou niet langer slechts
voor een kleine elitegroep zijn weggelegd, maar zou toegankelijk moeten worden voor een
breed publiek. Voor- en tegenstanders van de democratiserende beweging binnen de kunst
laten zich horen in een levendig debat omtrent deze kwestie. Voorstanders, zoals conservator
Steven ten Thije, focussen zich met name op de sociale positie van kunst en van haar publiek:
kunst moet mensen samenbrengen en geen uitsluiting veroorzaken.™® Koons lijkt aan deze
wens tegemoet te komen: kunstleken vergapen zich aan het spektakel, kenners buigen zich

9 Voermans. “Kunst elitair? People love it!".”

**° Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,”. 3-21; Bourdieu, La Distinction, 257-328.

Foster, Art since 1900, 24-27.

Hier weden bijvoorbeeld het dadaisme en het surrealisme toe gerekend.

3 Alphen, van, Naar een theorie van het postmodernisme, 26-28.

*** Gedoeld wordt bijvoorbeeld op grenzen tussen autonome kunst en toegepaste kunst, tussen kunst en leven en
tussen verschillende kunstdisciplines. Doorman, Grensvervaging in de kunst, 3-29.

> Meyer, de, De beste smaak, 60-71.

¢ | ent, van. "Musea moeten zich richten op.”
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ernstig over de mogelijke diepere laag van het werk. Tegenstanders, of beter gezegd: sceptici
als het gaat om de democratiserende beweging in de kunst vrezen echter voor het behoud van
de kwaliteit van de beeldende kunst. Kunstwerken tentoonstellen die veel mensen aanspreken
kan ten koste gaan van de ruimte in het museum voor vernieuwende, experimentele en
moeilijker behapbare kunst.”” Hun angst lijkt niet geheel ongegrond: met Koons wordt het

entertainend spektakel in het museum gebracht.**®

DE CULTURELE OMNIVOOR

De poging de kunst te democratiseren lijkt effect te hebben wanneer het fenomeen van de
cultureel omnivoor zijn intrede doet. Dit verschijnsel wordt uitgewerkt in een onderzoek van
Richard Peterson en Roger Kern uit 1996. Peterson ziet een tendens waarin
cultuurconsumenten steeds gemakkelijker verschillende culturele uitingen tot zich nemen,
zowel hoog als laag. Het is niet langer zo dat hoogopgeleiden alleen filmhuisfilms kijken en
beeldende kunstmusea bezoeken, terwijl laagopgeleiden zich bezighouden met commerciéle
actiefilms en muziek van Frans Bauer. Kanttekening hierbij is dat vooral de voormalige ‘snob’
verandert in de richting van een cultureel omnivoor, terwijl dat voor de consument van
vermeende lage cultuur veel minder het geval is.**® Socioloog Paul Schnabel stelt bijvoorbeeld
vast dat zij die vooral thuis zijn in de hoge cultuur in toenemende mate gaan deelnemen aan
uitingen van lage cultuur, maar dat dit hier andersom significant minder sprake van is.”** De
reden hiervan zou kunnen schuilen in de vermeende complexiteit van de hoge cultuur. Als
hoge cultuur complex is, vereist dit inspanning van de beschouwer om haar te begrijpen. Hier
heeft lang niet iedereen de motivatie en de capaciteiten voor, terwijl lage cultuur voor

iedereen begrijpelijk is."**

Dit raakt aan wat Greenberg enkele decennia eerder reeds
concludeerde: de hoge kunst is niet voor iedereen toegankelijk omdat zij daadwerkelijk wat
vraagt van haar publiek.”* Hij illustreert het verschil in kunstbeleving van de geoefende elite
en de ongeoefende massa aan de hand van een schilderij van Pablo Picasso en een schilderij
van llya Repin (afb. 15 en 16).”*3 In het werk van Repin ziet men een herkenbare voorstelling die
hij direct herkent in de wereld om hem heen. lemand die een werk van Pisacco waardeert
zoekt een waarde die anders is dan de waarde die hij vit zijn directe omgeving haalt. Het
herkenbare komt in het werk door de projectie van de geoefende beschouwer — het is daarmee

een gereflecteerd effect. Picasso schildert oorzaak die kan leiden tot een effect; Repin schildert

"7 Ruyters, ‘Nederlandse kunstmusea’. Website Metropolis M; Ruyters, ‘Jip en Janneke’. Website Metropolis M;
Stienen, “Schaamteloos elitair,” 49-54; Bondt, de. “De kunst is geen afwerkhoertje.”

8 Zwagerman. “Jeff Koons en zijn belachelijke kunst.”

9 Peterson en Kern, “Changing Highbrow Taste,” 900-907.

° Schnabel, “Schieten op de canon,” 22-31.

Steenbergen, van en Steenbergen, van, “De culturele omnivoor,” 125-139.

*** Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 13-15.

3 Kanttekening: Greenberg noemt in “Avant-Garde and Kitsch” ter voorbeeld een schilderij van Repin waarop
een oorlogstafereel is afgebeeld. In de herdrukte versie die als bron is gebruikt in dit onderzoek geeft hijin een
voetnoot aan dat hij later tot de ontdekking kwam dat Repin geen oorlogstaferelen heeft geschilderd: hij had een
ander schilderij aangezien voor een Repin.
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direct het effect. De beschouwer hoeft voor Repin niet te reflecteren, het effect staat al voor
hem klaar. Om Picasso te kunnen waarderen is er volgens Greenberg een bepaalde mate van
conditionering nodig, die voor de waardering van Repin niet noodzakelijk is.*** Kunstenaar en
socioloog Hans Abbing sluit zich aan bij de bevindingen van de eerder genoemde sociologen:
een daadwerkelijke verspreiding van zogenaamde ‘hoge kunst’ naar lagere sociale klassen is
niet gelukt. Volgens hem zijn cultuurconsumenten weliswaar meer en meer culturele
omnivoren aan het worden, maar verkleint dit de kloof tussen de kunstelite en het
ongeoefende kunstpubliek niet effectief. Beide benaderen culturele uitingen op een radicaal
andere manier, doordat er sprake is van een verschil in voorkennis, sociale omgeving en
referentiekaders. Het mislukken van een echte verspreiding van cultuur bevestigt volgens hem
juist de distinctie van de culturele elite.**> Scheidslijnen tussen hoog en laag zijn echter wel aan
het verschuiven, zo stelt hij vast in Van hoge naar nieuwe kunst. Het tijdperk van hoge kunst is
volgens Abbing voorbij. De kunst is niet langer per definitie complex, zij is niet langer de kunst
van beschaafde mensen die het kunstwerk met gepaste ingetogenheid tegemoet treden. Er is
een verschuiving gaande van hoge kunst naar nieuwe kunst, waarbij de manier waarop de
nieuwe kunst geconsumeerd wordt de kern van het verschil met hoge kunst vormt. Waar in
hoge kunst veel waarde wordt gehecht aan traditie en ernst is dit in nieuwe kunst minder van
belang.”® Hierop zal in het volgende hoofdstuk dieper in worden gegaan.

e e 2

o S W S : -
Afbeelding 16 Ilya Repin, Easter Process Region of Kursk, olieve
doek, 175 x 280 cm, The State Tretyakov Gallery, Moskou.

Afbeelding is Pablo Picaéso, Bust ofd
Woman with a Hat (Dora), 1939, olieverf
op doek, Foundation Beyeler, Basel.

*** Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 10-15.
**> Abbing, Van hoge naar nieuwe kunst, 53-62.
2% Abbing, Van hoge naar nieuwe kunst, 121-135.
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EEN OMSTREDEN VOETSTUK

Jeff Koons lijkt tegemoet te komen aan de democratiserende beweging in de beeldende kunst.
Zijn doel is om een zo breed mogelijk publiek te bereiken, en hiermee geen onderscheid te

maken in wansmaak en goede smaak, zoals bleek in het hoofdstuk over het smaakoordeel.*”

‘| never try to degrade my ideas to make them more accessible. The vocabulary always tries to

7128

achieve mobility, to bring the aristocracy down and the lower classes up.

De tweeledige receptie van zijn kunst illustreert de eerdere constatering aangaande de kloof
tussen geoefend en ongeoefend kunstpubliek: de massa geniet van zijn werk omdat het hen
op oppervlakkig niveau aanspreekt, terwijl de professionele kunstwereld zijn werk accepteert
als kunst omdat zij er een complexere gelaagdheid in denken te ontwaren in de vorm van
kritiek op het kapitalisme, een reflectie op de kunstwereld of een sneer naar de
consumptiemaatschappij.***

Cornelis de Bondt ziet, evenals Greenberg in het geschetste voorbeeld van Picasso en
Repin, realistische kunst als onderdeel van het geheel aan kunstuitingen die gemakkelijk
appelleert aan de smaak van de massa. Deze kunst vereist geen actieve houding van zijn

3° Het werk van Helmantel lijkt dus op het eerste oog goed aan te sluiten bij de

publiek.
democratiserende trend in de kunstwereld: het is gemakkelijk toegankelijk voor een breed
publiek. Echter, zijn werk lijkt niet voldoende potentie voor een gelaagde, kritische

131

interpretatie te bezitten voor de kunstelite. =" Hierin zou een reden kunnen schuilen waarom
het Helmantel, hoewel zijn werk zeer toegankelijk is, niet gelukt is de drempel van het
museum over te stappen, terwijl Koons zijn kitsch wel over die drempel heen heeft weten te
tillen. Koons zet kitsch in als uiting van de cultuur van de massa — die massa die het officiéle
kunstcircuit wil aanspreken met zijn poging een breder publiek te bereiken. De postmoderne
poging om, in navolging van de historische avant-garde, de kloof tussen kunst en leven en
tussen elite en massa op te heffen lijkt hiermee te slagen. In werkelijkheid blijft de kloof echter
intact, juist door de kritische interpretatie die de kunstwereld op de kitsch van Koons loslaat.
De kunstwereld wil van zijn voetstuk af, maar doet tegelijkertijd verwoede pogingen zijn
voetstuk te behouden. De kritische interpretatie van het werk van Koons is hier een voorbeeld
van: daarmee distantieert de kunstkenner zich alsnog van de leek, al kunnen beide genieten
van hetzelfde kitscherige werk. De afwijzing van het werk van Helmantel illustreert dezelfde
trend: de kunstwereld lijkt iets nodig te hebben om haar afstand ten opzichte van de massa in
stand te kunnen houden. De integratie van kitsch in de kunst komt dus tegemoet aan de
democratiserende tendens in de beeldende kunst, maar lijkt de gevestigde orde in de kunst
ook angst in te boezemen — wellicht omdat de omverwerping van het voetstuk van de hoge
kunst het einde van de kunst als zodanig zou kunnen betekenen.

7 Rosenblum, The Jeff Koons Handbook, 112.
28 Rosenblum, The Jeff Koons Handbook, 37.

**9 Zwagerman, In het wild, 58-64.

3° Bondt, de. “De kunst is geen afwerkhoertje.”
3" Smid. “Geen museum voor moderne kunst.”
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5. SENTIMENTALITEIT

‘Kitsch causes two tears to flow in quick succession. The first tear says: How nice to see children
running on the grass! The second tear says: How nice to be moved, together with all mankind,
by children running on the grass!"**

-Milan Kundera

INFERIEURE EMOTIE EN INFERIEURE KUNST

Al eerder bleek dat de opkomst van kitsch vrijwel samengaat met de opkomst van de
romantiek in de negentiende eeuw. De romantische revolutie relativeerde de standaarden van
smaak en poogde te vluchten van de dagelijkse realiteit en daarmee samenhangende zorgen.
Tegenover de rationaliteit van de Verlichting streed de romantiek voor de menselijke emotie.
Dit resulteerde in een sentimenteel georiénteerde notie van kunst, die de weg vrijmaakte voor
verschillende uitingen van esthetisch vluchtgedrag. De romantische ode aan de natuur zou
hiervan een voorbeeld genoemd kunnen worden, evenals de aan positieve emoties
appellerende uitingen die de noemer ‘kitsch’ kregen, zoals het populaire werk van William-
Adolphe Bouguereau. Hermann Broch noemt de romantiek dan ook niet voor niets de moeder
van de kitsch.”* Het sentiment in de kunst is iets dat een belangrijke rol speelt bij de
historische en hedendaagse notie van kitsch. De visie van Hans Abbing passeerde in het
voorgaande hoofdstuk reeds de revue, waarin hij vaststelde dat de vermeende hoge kunst uit
de negentiende eeuw altijd met een zekere ingetogenheid tegemoet werd getreden. Er was
geen ruimte voor emotie, omdat de aard van het kunstwerk volgens de culturele elite van die
tijd devotie en soberheid vereiste. De hogere klasse associeerde zichzelf met emotionele
controle, en wees sentimentaliteit af als inferieur. Ironie en scepsis waren kenmerken van de
geleerden, sentimentaliteit kenmerkte de ongeschoolden.* Zoete emoties, hoewel zij in
zichzelf positief zijn, lijken binnen de kunst overwegend negatief te worden opgevat. Rauwe,
schokkende en confronterende kunst lijkt meer geaccepteerd dan zoete kunst. Aan het eind
van de negentiende eeuw werd kitsch gezien als de artistieke equivalent van de
sentimentaliteit. Het werd geassocieerd met beestachtigheid, met het kwaad en met cynisme.
Kitsch zou niet enkel een gebrek aan esthetisch gevoel blootleggen, maar ook een moreel
gebrek aan karakter. Dit vloeit voort uit de idee dat sentiment de werkelijkheid niet op een
eerlijke manier in beeld brengt, maar haar verbergt onder een leugenachtige laag van zoete
emoties. In kitsch draait het om een goedkope emotionele ervaring in plaats van om een
gecultiveerd esthetisch respons.” Uit deze sociaalhistorische context vloeit de aanval op
sentimentaliteit en daarmee op zoete kitsch voort.

3% Kundera, The Unbearable Lightness of Being, 251.
3 Broch, "Notes on the Problem of Kitsch,” 62-63.
3% Abbing, Van hoge naar nieuwe kunst, 47-52.

35 Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,” 1-13.
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HET ONGEMAK VAN HET AANGENAME

Kitsch werd dus kennelijk niet enkel afgerekend op basis van gebrek aan esthetische
kwaliteiten, maar ook op basis van een slechte emotionele inhoud. Als voorbeeld noemt
filosoof en auteur van de tekst On Kitsch and Sentimentality Robert Solomon een schilderij van
William-Adolphe Bouguereau en een schilderij van Edgar Degas (afb. 17 en 18). Het werk van
Bouguereau is in zekere zin perfect: het is netjes geschilderd, het is af en het bevat een
aangename voorstelling. Er zit geen ambiguiteit in, geen dissonantie. Het werk van Degas
daarentegen zorgt voor onbehagen bij de beschouwer doordat het niet af is, doordat het geen
algehele aangenaamheid uitstraalt. Dit zou het werk van Bouguereau populair maken bij de
beschouwer omdat het makkelijk te consumeren is, terwijl het werk van Degas complexer is
om te waarderen.”® Is ongemak, imperfectie en dissonantie nodig om goede kunst te zijn? Is
dit zozeer de norm geworden dat kunst die te aangenaam is snel als kitsch wordt weggezet?
Bouguereau kiest er zeer bewust voor om schoonheid weer te geven in zijn kunst, omdat hij
geen enkele reden ziet in het weergeven van iets dat in zijn ogen geen schoonheid bezit.”¥
Deze keuze levert hem echter wel de associatie met kitsch op, zoals bleek in het zojuist
genoemde voorbeeld. Zoals Bouguereau zich afvroeg waarom men dat wat lelijk is zou
schilderen, stelt Helmantel min of meer dezelfde vraag:

‘Waarom zouden deze stillevens dan uit de tijd zijn? Waarom mag er geen ruimte bestaan voor

gaafheid, schoonheid en harmonie? Want de mens zoekt het constructieve, het

harmoniemodel, en niet de destructie.”®

De zoektocht naar dissonantie en imperfectie, naar de rauwe realiteit, blijkt in het werk van
Helmantel tevergeefs. Hier zou het ongemak van de kunstwereld ten opzichte van zijn werk
deels uit voort kunnen komen.
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Afbeelding 17 William-Adolphe Bouguereau, Two Girls Afbelding 18 Edgar Degas, Woman Scratching

(Childhood Idyll), 1900, olieverf op doek, 130 x 120 cm, Her Back, 1881, pastel op papier, 38 x 43 c¢m,
Denver Art Museum, Denver. Denver Art Museum, Denver.

3 Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,” 4-5.

37 Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,” 5.
¥ Vermeijden. “Altijd van schraal naar vet.”
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Teveel aangenaamheid wordt kennelijk nog steeds geassocieerd met onechtheid en met
kitsch. Duitse curator Ruth Noack merkt op dat hierin wellicht een andere houding wordt
vereist vanuit de kunstbeschouwer. Als voorbeeld noemt zij het werk van Gijs Frieling, waar
weinig dissonantie in te bespeuren valt (afb. 19). Het werk van Frieling irriteert haar zoals een
vriend waarmee geen ruzie te maken valt kan irriteren. Het werk bevat niet alleen geen
dissonantie, het geeft ook niet de mogelijkheid die erop te projecteren. Zij concludeert dat
schoonheid niet altijd een uitdaging hoeft te bevatten, maar ook gezien zou kunnen worden
als iets overweldigends waaraan men zich zou kunnen overgeven.” In de roman The
Unbearable Lightness of Being stipt Tsjechisch schrijver Milan Kundera deze kwestie van
rauwheid en zoetheid op filosofische en verhelderende wijze aan. Hij stelt de vraag of
zwaarheid negatiever is dan lichtheid. De aanwezigheid van last en zwaarheid drukt de mens
neer, maar brengt hem tegelijkertijd dichter bij de kern van het leven:

‘Conversely, the absolute absence of a burden causes man to be lighter than air, to soar into the
heights, take leave of the earth and his earthy being, and become only half real, his movements
as free as they are insignificant.”°

Hoewel Kundera het niet direct heeft over beeldende kunst, kan het wel betrokken worden op
de moeilijke omgang binnen de kunst met lichtheid, en hieruit voortvloeiend op de associatie
van deze lichtheid met onechtheid en met kitsch. De vraag naar kitsch zou volgens filosoof
Karsten Harries pas ontstaan wanneer oprechte emoties ontbreken, wanneer kunstmatige
simulatie nodig is. Zo lokt religieuze kitsch devotie uit zonder dat er een ontmoeting met God
plaatsvindt, en geeft erotische kitsch de sensatie van liefde zonder aanwezigheid van een
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geliefde.™" In deze context staat kitsch dus lijnrecht tegenover authenticiteit en oprechtheid.
Sentimentaliteit wordt in het woordenboek ANz Lo ‘

Van Dale dan ook gedefinieerd als een ;
overdreven gevoeligheid: er is sprake van een
tekort aan gevoeligheid en een teveel aan

2 Het citaat van

vertoon van gevoeligheid.
Kundera dat boven dit hoofdstuk geplaatst is
raakt hier ook aan. Bij kitsch gaat het om de
emotie zelf, niet om het onderwerp van de

emotie. Het gaat om de traan, niet over

datgene wat de traan veroorzaakt. Het is de Afbeelding 19 Gijs Frieling, De Vooruitgang, 2014,

ontroering over de ontroering die kitsch kitsch caseineverfop wand, Museum Valkhof, Nijmegen.

maakt.*#

39 Bierens, De handgezaagde ziel, 52.

*° Kundera, The Unbearable Lightness of Being, 3-6.

** Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,” 8.

*2 Dale, van, Groot Nederlands woordenboek, 3034.

*3 Robert C. Solomon merkt hierbij overigens terecht op dat dit weliswaar een verklaring vormt voor de afwijzing
van kitsch en sentimentaliteit, maar dat dit niet betekent dat deze afwijzing gegrond is. Men kan immers in de
waardering van de imperfectie in het werk van Degas eveneens genieten van het feit dat hij in staat is hier genot
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SENTIMENTEEL EN RADICAAL

In het oeuvre van Jeff Koons is sentimentaliteit prominent aanwezig. Het omarmen van het
verleden vindt Koons van groot belang, en hij refereert dan ook niet zelden naar vervlogen
tijden, zoals de kindertijd.** De inzet van speelgoed en kleurrijke voorwerpen zorgen ervoor
dat zijn werken een kitscherige vrolijkheid uitstralen, zoals in Play-Doh het geval is (afb. 20).
De lichtheid in het werk van Koons lijkt de leden van het officiéle kunstcircuit zwaar te vallen,
om hierbij terug te verwijzen naar de theorie van Milan Kundera.** Jeff Koons beweegt zich
met de lichtheid in zijn werken vrij binnen de kunstwereld: modernistische grenzen deren hem
niet. Zijn werken staan daarmee echter ook verder af van de dagelijkse werkelijkheid dan
wanneer ze zwaar waren geweest. Het kitscherige, lichte aspect zorgt voor een zekere mate
van onechtheid en kan de beschouwer daardoor ongemak opleveren. Het werk van Helmantel
doet vrij zwaar aan in vergelijking met dat van Koons wanneer puur naar de formele aspecten
wordt gekeken, maar bevat eveneens een sterke mate van sentimentaliteit. Het appelleert niet
direct aan zoete emoties, maar zijn werk bevat een zweem van sentimentele nostalgie door de
wijze waarop hij een beeldtaal hanteert die duidelijk verwijst naar vervlogen tijden. Deze
nostalgie kan zijn oeuvre de associatie met kitsch opleveren:

‘Een kritiek die soms op Helmantel’'s werk wordt gericht, is dat het slechts nostalgische
1146

afbeeldingen zijn in een nabootsing van een historisch idioom en daarom: kitsch.

Nostalgie is een sentiment dat in de romantiek een
grote rol speelde. In de sterk veranderde cultuur
van Europa ten tijde van de romantiek werd
geschiedenis één van de belangrijkste manieren
aan de hand waarvan de eigen identiteit vorm werd
gegeven. Hieruit vloeien de vele neostijlen voort
waarbij elementen uit het verleden gretig werden
geadopteerd en geintegreerd in het heden. Waar
zoete, aangename sentimentaliteit de beschouwer
af zou willen leiden van de realiteit is ook nostalgie

een vorm van vluchtgedrag van de realiteit.™

Nostalgie betekent zoveel als pathologisch _
heimwee, en heeft dus net als sentimentaliteit al

] 18 Afbeelding 20 Jeff Koons, Play-Doh, 1994-2014,
snel een negatieve connotatie. gepolychromeerd aluminium, 312.4 x 383.5 x 348 cm.

uit te putten. In dat geval is er eveneens geen sprake van waardering van het onderwerp van de kunst, maar van
waardering van de waardering. Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,” 8-11.

“* Jeff Koons: Easyfun-Ethereal, 46-55.

5 Kundera, The Unbearable Lightness of Being, 3-6.

“ Borstlap, "Helmantel en de moderne kunst,” 23-24,.

*7 Doorman, De romantische orde, 76-96.

*® Buruma, “Hoe vroeger voelde.”
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Anderzijds ziet Frank Reijders juist een radicaliteit in nostalgie. Terwijl de avant-garde
probeerde de grens van de dood te overschrijden om een nieuw levensvatbaar begin te
creéren, staat nostalgie juist in het teken van de dood. Nostalgie confronteert de beschouwer
met tijden die voorgoed voorbij zijn.**® Het leidt enerzijds af van de realiteit, maar gaat
tegelijkertijd de confrontatie aan met die realiteit in het contrast dat ermee gevormd wordt.
Frank Vande Veire ziet de nostalgische beweging in de kunst echter als een poging om te
negeren dat de kunst niet langer leeft. De kunst wil ertoe doen zoals vroeger, en keert daarom
op pathetische wijze terug naar het verleden.™®

9 Reijders, Meesterwerken meesterzetten, 163-166.
*° Veire, Vande, "I Love Art.”
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6. IRONIE

‘Ironie is een term geworden waarmee men alles kan legitimeren: schaamteloze retoriek,
lukraak geciteer, gekoketteer met het afstotelijke, het banale en met slechte smaak. In al deze
gevallen functioneert ironie als een al te doorzichtig intellectueel alibi dat een gebrek aan
reflectie en een knieval voor de massacultuur moet rechtvaardigen.’™*

-Frank Vande Veire

POSTMODERNE SCEPSIS

Het postmodernisme is doortrokken van scepsis: scepsis ten opzichte van traditionele
modernistische waarden, scepsis ten opzichte van de werkelijkheid en scepsis ten opzichte van
dat wat eens voor waarheid werd aangenomen. Zowel neoconservatief als poststructuralistisch
postmodernisme bevat een mate van ironie: in het eerste geval een ironische omarming van
alles wat het modernisme verafschuwde, in het tweede geval een kritisch-ironische, sceptische
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houding ten opzichte van modernistische waarden.™* Frank Vande Veire ziet deze ironie
vandaag de dag voornamelijk tot uiting komen in de wijze waarop de kunstprofessionals
beeldende kunst benaderen. Volgens hem hangt in de hedendaagse kunst meer dan ooit een
sacraal aura rondom kunst en kunstenaars. Hij stelt vast dat wat men eens als gemakzuchtig
effectbejag gezien zou worden, nu wordt omarmd als subversief en controversieel. In het post-
conceptuele tijdperk lijkt opnieuw ruimte te ontstaan voor alles wat eerder verguisd werd en
werd weggezet als uiting van slechte smaak, mits er sprake is van ironie. Ironie lijkt hiermee de
legitimatie van alles te zijn; zoals het citaat dat boven dit hoofdstuk is geplaatst aangeeft.
Ironie functioneert als een masker om te verbergen dat er een gebrek aan reflectie heerst en
dat de massacultuur terrein wint. Ironie in kunstwerken zorgt bovendien voor een nieuwe
mogelijkheid voor de culturele elite om zich te onderscheiden: zij die de ironie in een werk
herkennen, begrijpen het werk beter dan de beschouwer die de ironie in een werk niet ziet en
dus alleen de nostalgie, het amusement of de schoonheid overhoudt. De elite kan wel genieten
van het zogenaamde smakeloze, omdat ze dit voor zichzelf kan legitimeren door de ironische
afstand die ze ten opzichte van het object houdt.™?

IRONIE ALS LEGITIMATIE

Het bewust inzetten van kitsch door de kunst op een ironische manier maakt het
onderscheiden van kunst en kitsch des te moeilijker. Het lijkt erop dat ironie het ingrediént is
dat de kunst kan legitimeren wanneer de noodzakelijkheid van originaliteit, authenticiteit,
kritiek en engagement wegvallen. Kitsch lijkt zeer hardnekkig te zijn, en heeft zich meer
geworteld in de kunst dan in eerste instantie het geval lijkt, tot treurnis van velen. De

**Veire, Vande, "l Love Art.”
** Foster, Art since 1900, 586-600.
3 Veire, Vande, "l Love Art.”
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vermeende definitie van kitsch als ‘aangekoekt vuil’ is in dit licht een logische: kitsch is moeilijk
weg te werken, kitsch heeft zich een plaats verworven en is niet zomaar bereid die af te staan.
Kitsch is, onder andere door het inzetten van ironie, in de kunstwereld geraakt in plaats van er
enkel tegenover te staan. In dit kader komt het begrip camp in beeld. Hoewel camp een begrip
is van frivole inhoud, en daardoor het risico loopt met een al te serieuze benadering niet
daadwerkelijk helderder te worden, dient toch een poging te worden gedaan om camp te
onderscheiden van kitsch. Amerikaans schrijfster en activiste Susan Sontag analyseert het
fenomeen camp in de tekst “Notes on Camp” uit 1964."* Camp is een manier van esthetiseren
waarbij niet de mate van schoonheid de leidraad vormt, maar de mate van kunstmatigheid.
Het leven wordt binnen het veld van camp gezien als een theater waarin alles een rol speelt:
niets is op het oog wat het daadwerkelijk is.*>>. Camp kent dan ook een complexe relatie met
het serieuze. Het wijst traditionele serieusheid en extreme emoties af. Camp is serieus over dat
wat frivool is en frivool over ernstige kwesties, en biedt hiermee een andere vorm van satire en
ironie. Hoewel de kunstenaar zijn eigen kunstpraktijk volstrekt serieus dient te nemen, zijn de
uitingen die tot camp worden gerekend namelijk speels en anti-serieus. Sontag legt een link
tussen de negentiende-eeuwse dandy, die werd geassocieerd met een goede verfijnde smaak,
en de liefhebber van camp. De liefhebber van camp zou daarmee de dandy in de tijd van de
massacultuur kunnen zijn. De negentiende-eeuwse dandy vereenzelvigde zichzelf graag met
de gevestigde orde, maar hield hier tegelijkertijd afstand van door middel van een ironische
houding, zoals de ‘nieuwe’ dandy dat ook doet met de massacultuur.*s®

De scheidslijn tussen kitsch als uiting van slechte smaak en camp als ironische
waardering van slechte smaak is moeilijk te ontwaren. Waar kitsch de slechte smaak
belichaamt door zichzelf te distantiéren van kunst en van de goede smaak, wordt camp als
kunst geproduceerd en in haar receptie door de beschouwer later pas tot camp bestempeld.
Camp lijkt echter steeds meer samen te vallen met kitsch, wanneer de noemer camp wordt
ingezet als ironische legitimatie voor de waardering van de slechte smaak. Hoofdredacteur van
de Groene Amsterdammer Xandra Schutte constateert dan ook dat camp fungeert als brug
tussen kunst en kitsch, waarbij men kitschuitingen te pas en te onpas middels ironische
afstand bestempelt tot camp en haar daarmee poogt te verantwoorden, waarmee zij zich
aansluit bij de bevindingen van Frank Vande Veire aangaande de rol van ironie in de kunst.™’

** Sontag, “Notes on Camp,” 53-65.

3> Om dit te illustreren aan de hand van de kunstpraktijk noemt Sontag de Art Nouveau, waarin een object in de
gedaante van een ander object met regelmaat wordt ingezet. Sontag geeft de ingang van het door Hector
Guimard ontworpen Parijse metrostation in de vorm van ijzeren orchideeén als voorbeeld, maar ook het peper- en
zoutstel in de vorm van een kikker zoals Kraaijpoel eerder in dit onderzoek beschreef zou als voorbeeld kunnen
dienen. Sontag, “Notes on Camp,” 56; Kraaijpoel, De nieuwe salon, 51.

*° Sontag, “Notes on Camp,” 63.

7 Schutte, “Camp bestaat niet meer.”
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EEN ZAAK VAN LEVEN OF DOOD

Waar Schutte en Vande Veire op zijn zachts gezegd sceptisch staan tegenover de ironie in de
hedendaagse kunst, ziet Maarten Doorman de ironie juist als de mogelijke redding van de
kunst. In het hedendaagse kunstenaarschap is in zijn ogen sprake van een sterk zelfbewustzijn
en reflectie op het functioneren van de kunst. Men is zich bewust van de tekortkomingen die
onvermijdelijk verbonden zijn aan het streven naar modernistische waarden als oprechtheid,
waarheid en authenticiteit. De kunstenaar staat hiermee boven zijn eigen kunst en zijn
vermeende genialiteit. De scepsis en het kritiek op het kunstenaarschap en de kunst zijn
daarom onlosmakelijk verbonden aan het kunstenaarschap:

‘Ironie doordrenkt het discours van de romantische kunstenaar evenzeer als die van de

hedendaagse, en maakt geloof in de kunst, en daarmee de kunst zelf mogelijk.”*®

Het is echter juist deze verbondenheid van ironie aan de kunst die haar van haar kracht zou
kunnen ontdoen. Socioloog Peter Birger stelt vast dat de naoorlogse avant-garde, die hij ook
wel neo-avant-garde noemt, de historische avant-garde haar zeggingskracht heeft
ontnomen.*® De historische avant-garde had een kritische, vitaliserende functie voor de kunst.
De acceptatie en integratie van de kritiek door de naoorlogse avant-garde leidde echter
onvermijdelijk tot een devaluatie van die kritiek. De kunst werd monddood gemaakt door de

omarming van een idee dat haar juist vooruit diende te helpen.**

Men legt de kritiek naast zich
neer, omdat het als vanzelfsprekend onderdeel van de kunst wordt gezien. lets soortgelijks zou
ook gebeurd kunnen zijn met ironie. De omarming van ironie zou tegelijkertijd haar
irrelevantie kunnen betekenen: wat is de zeggingskracht van ironie wanneer niet
daadwerkelijk gekeken wordt naar de gebreken van dat wat wordt geironiseerd?

De rol van ironie in de kunst valt niet eenduidig te omschrijven: houdt ironie de kunst in
leven, maakt ironie de kunst monddood met haar integratie in die kunst, of verbloemt ironie
de dood van de kunst? En wanneer de vraag wordt doorgetrokken naar kitsch luidt zij: levert
kitsch (bewust of onbewust) kritiek en houdt ze de kunst daarmee in leven, of is kitsch de
ultieme omarming van kritiek en ironie waarmee kunst haar kracht verloren heeft? Zoals bleek
bij de behandeling van het kernconcept democratisering, lijkt de kunst enerzijds de kloof
tussen zichzelf en de massa te willen verkleinen, maar lijkt ze anderzijds moeilijk afstand te
kunnen doen van haar gedistantieerde positie. De intrede van kitsch draagt bij aan de
verkleining van de kloof, maar behoeft kennelijk toch een ironische afstand om haar te
rechtvaardigen. Koons’ werk zou gezien kunnen worden als neoconservatief
postmodernistische uiting in het licht van de theorie van Foster, aangezien Koons een
beeldtaal hanteert die absoluut ingaat tegen modernistische standaarden. De massa geniet
van de vrolijke, herkenbare, vaak decoratieve beelden van Koons. Anderzijds lijkt de
kunstwereld zijn oeuvre een poststructuralistisch postmodernistische rol toe te kennen,

8 Doorman, De romantische orde, 147-148.

9 Birger zet hier de naoorlogse avant-garde, waaronder hij bijvoorbeeld popart en het Nouveau Realisme
rekent, tegenover de historische avant-garde waar hij onder andere het dadaisme en het surrealisme onder
verstaat.

*° Birger, Theory of the Avant-Garde, 47-54.
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wanneer ze het werk van Koons ziet als kritische reflectie op de heersende notie van de
wansmaak en als gelaagde aanvechting van de gevestigde orde in de kunst.
de legitimering van de waardering van zijn werk, hoewel Koons dit zelf niet cynisch of ironisch
bedoelt:

161

Dit zorgt voor

‘A viewer might at first see irony in my work, but | see none at all. Irony causes too much critical

1162

contemplation.

De manier waarop de kunstwereld het werk van Koons vaak interpreteert en de functie die
eraan wordt toegekend, illustreert de mogelijke rol van ironie in de hedendaagse beeldende
kunst. Jeff Koons laat met zijn oeuvre zien dat allerhande algemeen aanvaarde waarden in de
kunst zijn verworden tot oppervlakkige clichés, zoals het idee dat kunst gelaagd moet zijn,
intellectueel moet zijn, niet banaal mag zijn.**3 Hiermee vormt het werk van Koons wel degelijk
een reflectie op het functioneren van de kunstwereld, maar doordat de kunstwereld deze
reflectie accepteert en ironiseert, lijkt zij niets te hoeven doen met de inhoud van de mogelijke
kritiek die het werk biedt.

Net als het werk van Koons is ook dat van Henk Helmantel niet cynisch of ironisch van
insteek, het is zelfs niet als zodanig te interpreteren. Het feit dat Helmantel de kunstkijker
mooie, harmonieuze, ambachtelijk vervaardigde beelden biedt zorgt ervoor dat zijn werk
wordt gewaardeerd door velen. In het officiéle kunstcircuit heeft hij echter niet veel
bewonderaars.*® Dit zou te maken kunnen hebben met het gebrek aan de mogelijkheid om
zijn werk te waarderen met het excuus van de ironie. Koons en Helmantel bieden in zekere zin
beiden een eenvoudig, concreet, toegankelijk tegenwicht aan een kunstwereld die sinds het
modernisme steeds serieuzer, theoretischer en complexer is geworden. De kunstwereld heeft
er kennelijk nog moeite mee hun oeuvre en hun kunstenaarschap ook als zodanig te
benaderen, en er geen ironie of cynisme op te projecteren. Door zich te manifesteren als
kritiekloos, non-reflectief en niet-ironisch, relativeert de kunst van Koons en Helmantel door
middel van het kitschgehalte dat ze bezit de ernst en de complexiteit van de hedendaagse
kunst.

161

Zwagerman, In het wild, 60-61.

**2 Rosenblum, The Jeff Koons Handbook, 33.

*3 \Winkel, van, Het primaat van de zichtbaarheid, 115-118.
** Os, van. “Kunst per strekkende meter.”
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7. AMBIGUITEIT

‘The precondition for kitsch, a condition without which kitsch would be impossible, is the
availability close at hand of a fully matured cultural tradition, whose discoveries, acquisitions,
and perfected self-consciousness kitsch can take advantage of for its own ends.”*

-Clement Greenberg

KUNST VERSUS KITSCH?

Bovenstaande uitspraak van Clement Greenberg geeft de ambigue rol van kitsch in de kunst
weer: omdat kitsch bestaat bij de gratie van de avant-garde, kan zij niet vanzelfsprekend
lijnrecht tegenover de kunst worden geplaatst. Diederik Kraaijpoel signaleert dan dat kitsch
rond de tijd dat zij opkwam als cultuur van de massa actief werd bevochten door de avant-
garde, maar dat die strijd inmiddels gestaakt lijkt. Door de toegenomen welvaart bestaat de
cultuur van vandaag de dag uit een mengsel van diverse soorten culturele en artistieke
uitingen, waarin kitsch zodanig vervlochten is dat zij hieruit niet langer gemakkelijk ontward

%6 In een kunstwereld die steeds commerciéler is geworden werd

kan worden, zo beweert hij.
het gevecht tegen kitsch steeds vitputtender, en wellicht ook niet langer relevant. Het is de
vraag in hoeverre de missie van de avant-garde en de missie van kitsch in de kunst
daadwerkelijk aan elkaar tegengesteld zijn. In het hoofdstuk gewijd aan democratisering in de
kunst is echter naar voren gekomen dat het doel van de vooroorlogse avant-garde het
overbruggen van de kloof tussen kunst en leven was. De naoorlogse postmoderne kunst had
min of meer hetzelfde doel: kunst moest democratisch zijn, toegankelijk voor iedereen, de
grenzen tussen hoog en laag dienden niet langer een rol te spelen.**” De fusie tussen kunst en
commercie en de hieruit voortvloeiende vermenging van kunst en kitsch dragen hieraan bij. In
feite staat het democratiserende karakter van de integratie van kitsch in de kunst dus niet zo
ver af van het doel van de avant-garde om kunst en leven te verenigen. De relatie tussen kunst
en kitsch is kennelijk, vanaf het moment dat kitsch zijn intrede deed, niet eenduidig geweest.
Hermann Broch en Clement Greenberg stelden immers reeds vast dat kitsch en kunst soms
nauwelijks van elkaar te onderscheiden zijn, en dat kitsch enkel kan bestaan bij de gratie van

de avant-garde.®®

DE VERKITSCHING VAN DE KUNST

Greenberg is van mening dat kitsch parasiteert op succesvolle aspecten van avantgardistische
kunst, waarvan ze de effecten imiteert. Klassieke kunstwerken kunnen bijvoorbeeld worden
verkitscht wanneer hier vanuit commercieel of amuserend oogpunt mee aan de haal wordt

5 Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 10.

**¢ Kraaijpoel, De Nieuwe Salon, 54-56.

267 Alphen, van, Naar een theorie van het postmodernisme, 26-28.

'%® Broch, “"Notes on the Problem of Kitsch,” 62-63; Greenberg, “"Avant-Garde and Kitsch,” 10.
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gegaan. In dit kader kan gedacht worden aan afbeeldingen van bekende kunstwerken op
mokken, broodtrommels, sleutelhangers en strandlakens. Of aan de toerist die alles wat eens
authentiek was voor een bepaald land of een bepaalde stad transformeert tot iets
sentimenteels door de massale hype die er rondom is gecreéerd.*®® Lang niet alle toeristen
zullen de Mona Lisa in het Louvre bekijken en zich daarbij verwonderen over de
schildertechniek of de sfeer die van het werk uitgaat — velen zullen de Mona Lisa bekijken
omdat het een bekend werk is dat ‘iedereen een keer gezien moet hebben’. Het kunstwerk
dreigt zijn waarde te verliezen door de wijze waarop het op een bepaalde manier ingezet wordt
als kitsch: gericht op makkelijke consumptie, op effect, op financiéle winst. Het is echter niet
enkel de kitsch die de kunst uitbuit, ook andersom is het geval. Een duidelijk voorbeeld van
deze ambigue relatie tussen kunst en kitsch is eveneens te vinden rondom Da Vinci’s bekende
Mona Lisa, en wordt door Matei Calinescu helder uiteengezet. De Mona Lisa van Marcel
Duchamp waarbij hij het portret voorziet van een snorretje en de letters LHOOQ, die als ze
fonetisch worden uitgesproken de Franse tekst ‘Elle a chaud au cul’ vormen lijkt in eerste
instantie een kritiek op het klassieke meesterwerk en daarmee op traditionele noties en
waarden binnen de kunstwereld (afb. 21). Calinescu legt echter de nadruk op het feit dat
Duchamp niet het meesterwerk maar een reproductie hiervan bewerkt — een reproductie van
een kunstwerk dat oneindig vaak op
verschillende manieren is gereproduceerd.
Duchamp gaat aan de haal met een kitschobject
in plaats van met een meesterwerk, wanneer het
in dit licht wordt gezien. De Mona Lisa is door op
kitscherige ~ wijze vercommercialiseerd en
uitgebuit, wat de wijze waarop kitsch de avant-
garde inzet illustreert. Duchamp illustreert, door
de Mona Lisa zelf te verkitschen, de wijze
waarop de kunst de kitsch kan inzetten.*° Kitsch
maakt niet alleen gebruik van kunst, maar ook
andersom is kennelijk het geval. Door de fusie
van kunst en commercie en  door
democratiserende bewegingen in de kunst is

kitsch significant dichter bij de hoge kunst
komen te staan. Kunst zet kitsch in om te

Afbeelding 21 Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q. (La bevragen, te ondermijnen, te ironiseren; kitsch

Joconde), 1930, grafiet op heliogravure, 61.5x  zet kunst in om succes te bereiken.
49.5 cm, Centre Pompidou, Parijs.

**9 Dyro, Theorizing Imitation, 153-161.
7 Calinescu, Five Faces of Modernity, 254-255.
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HET SLECHTE GEWETEN VAN DE KUNST

De populaire cultuur wordt onder andere door Greenberg, Adorno en Horkheimer gezien als
een bedreiging van de hoge, autonome kunst.””* Wat is nog een criterium voor kunst, als kitsch
geen kitsch meer is, als ironie niet noodzakelijk is, als het verleden herhaald mag worden, als
kopiéren mag, als complex en oppervlakkig naast elkaar kunnen staan, als het allemaal kunst
mag heten? Is het feit dat iemand iets produceert en het tot kunst verklaart voldoende?
Misschien is het niet de vraag: ‘is het kunst?’ die van belang wordt, maar de vraag: ‘kijkt men
graag naar deze kunst?’ die bepaalt welke kunst er wel en niet in het museum komt te hangen
en welke kunst wel en niet boven de bank van een willekeurige burger komt te hangen. Met de
toegenomen invloed van de consument in de kunstwereld verklaart enerzijds de integratie van
commercie, entertainment en kitsch in de kunst, maar ook de drang van de kunstwereld naar
relevante, intellectuele en kritische kunstuitingen om hier tegenover te stellen.

Adorno en Horkheimer zien het als de taak van de autonome kunst om niet
instrumenteel te zijn in een cultuur waarin alles uit is op winst, nut en effect. Zij zien lichte
kunst dan ook niet als een inferieure kunstvorm ten opzichte van ernstige kunst, in
tegenstelling tot Greenberg. De lichte kunst vormt het slechte geweten van de ernstige kunst,
zo stellen zij:

‘Ernstige kunst heeft geweigerd voor diegenen iets te betekenen wier bestaansnood en misére
ernst tot een aanfluiting maakt en die blij mogen zijn, als ze de tijd dat ze niet aan het drijfwiel
staan, kunnen gebruiken om zich te laten wegdrijven. Lichte kunst heeft de autonome kunst als
een schaduw begeleid. Ze is het maatschappelijke slechte geweten van de ernstige kunst."’*

I

Beschrijvingen van kitsch als ‘schaduw van de kunst’ en ‘slecht geweten van de kunst
illustreren de ambiguiteit van de rol van kitsch in de kunst. Zelfs wanneer kitsch wordt gezien
als tegenhanger van kunst, vormt de kunst tegelijkertijd de basis voor het bestaansrecht van
kitsch.

* Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” 3-21; Adorno en Horkheimer, Dialectiek van de Verlichting, 134-182.

72 Adorno en Horkheimer, Dialectiek van de Verlichting, 149.
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CONCLUSIE

‘Om zicht te krijgen op de geheimen kun je niet anders dan er kennis over vergaren, oeuvres
doorspitten, de wereldzeeén oversteken en hopen een keer het licht te zien. Beetje bij beetje
stapelen de inzichten en theorieén zich op en wordt de blik helderder — tot altijd weer dat
moment komt dat de stapel begint te wankelen. De paradox is dat je nooit te diep in de materie
mag zitten om nog tot de kern te kunnen doordringen.’ "2

-Cornel Bierens

In de totstandkoming van deze thesis is kennis vergaard, zijn theorieén en inzichten over
kitsch op een stapel gelegd die toch al wankel was. Met het risico op het nog verder
instabiliseren van de stapel en de blik juist te verduisteren, maar met de hoop dat de stapel is
blijven staan en de blik op de kern van de materie iets helderder is geworden. Vele
constateringen die gedaan zijn in de loop van dit onderzoek verdienen nog nadere bestudering
om meer grond te krijgen. De recente trend van de revitalisatie van het ambacht en de
herwaardering van figuratieve kunst, die onder andere door Cornel Bierens is gesignaleerd, is
hier een voorbeeld van. Wanneer deze trend nader onderzocht zou worden en zou worden
gekoppeld aan theorieén over kitsch, volgen hieruit mogelijk interessante, stevigere conclusies
over de potentiéle rol van kitsch in de hedendaagse kunstwereld. Met dit onderzoek is slechts
een stap gezet in het complexe veld van de kitsch aan de hand van de artistieke praktijk van
twee hedendaagse kunstenaars. In de onvermijdelijke beperkingen die dit onderzoek kent zal
een conclusie worden getrokken aangaande de rol van kitsch in het kunstenaarschap van Jeff
Koons en Henk Helmantel.

DE TRIOMF VAN KITSCH

Hoewel een eenduidige definitie van de term kitsch in het discours van de beeldende kunst
ontbreekt, zijn er toch enkele criteria naar voren gekomen die aan kitsch zijn toegekend in de
loop van de geschiedenis. Beginnend met toonaangevend kunstcriticus Clement Greenberg
valt kitsch te omschrijven als de tegenhanger van avantgardistische kunst. Kitsch is de kunst
van de massa en representeert de smaak van het volk. Als gevolg van de industrialisering van
de maatschappij groeide de middenklasse in de negentiende eeuw sterk. De opkomst van de
urbane cultuur, de toename van vrije tijd en de mogelijkheden die technologische
ontwikkelingen met zich meenamen leidden tot een groeiende vraag naar toegankelijke,
amuserende cultuur. De moderniteit bracht op deze wijze de populaire cultuur met zich mee,
waarin goedkoop vermaak, entertainment en spektakel van belang waren. Kitsch is dan ook
een typisch product van deze moderniteit, waarin zij zich manifesteerde als tegenhanger van
de hoge kunst. Kitsch is niet origineel en intellectueel, kitsch kopieert, is oppervlakkig,
goedkoop en gericht op vermaak. Waar de kunst van de romantiek streefde naar het bereiken

3 Bjerens, De handgezaagde ziel, 33.
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van ultieme schoonheid in een vlucht van de grauwe realiteit van alledag, bood kitsch een
uitweg van deze dagelijkse realiteit in makkelijk vermaak.

Als gevolg van de opkomende populaire cultuur en de consumptiemaatschappij, raakte
ook de kunst langzaam maar zeker verweven met commercialisme. Kunst werd in toenemende
mate een product waarbij het mystieke aura dat eens aan het kunstwerk werd toegekend in
waarde afnam. De demystificatie van kunst en kunstenaarschap opende de deur voor de
intrede van elementen uit de commerciéle, lage cultuur en bood een ingang voor kitsch in de
kunst. Kunstenaars waren niet langer eenzame genieén, wars van commercie: zij werden
steeds meer culturele ondernemers die er niet voor terugdeinsden commercie in te zetten om
een breed publiek te bereiken. De opkomst van de commerciéle massacultuur heeft op deze
wijze bijgedragen aan de verspreiding en de triomf van kitsch in de wereld van de beeldende
kunst. Met zijn gerichtheid op entertainment, op effectbejag, op dingen in plaats van
ervaringen, op lust in plaats van verfijnde esthetische ervaring is de cultuurindustrie zoals
Adorno en Horkheimer haar omschrijven uitermate instrumenteel. De kunst zou een
tegenwicht moeten bieden aan deze instrumentaliteit, waarbij kitsch haar, als een slecht
geweten, zou kunnen herinneren aan zijn autonome functie. Kitsch deinst er echter niet voor
terug instrumenteel te zijn, poogt niet te verbergen uit te zijn op effectbejag. In plaats van het
bieden van een kritische reflectie voor de kunst om de kunst te behoeden voor het
instrumentele, heeft kitsch de kunst geinfecteerd met zijn instrumentaliteit.

Geconcludeerd kan worden dat kunst in het modernisme nog op een voetstuk stond dat
haar ver boven het gewone leven deed uittorenen, door mystieke doelen na te streven als
waarheid, sublimiteit en originaliteit. De vooroorlogse avant-garde in de kunst had zichzelf
echter tot doel gesteld om deze gapende kloof tussen kunst en leven te overbruggen. De
naoorlogse postmoderne kunstenaars zetten de democratiserende trend in de kunst voort. De
integratie van kitsch in de kunst draagt bij aan de vervaging van de grens tussen hoge en lage
kunst: de makkelijk toegankelijke, entertainende en vaak alledaagse verschijningsvorm van
kitsch vindt aansluiting bij de belevingswereld van een breed publiek. Ook de opkomst van de
culturele omnivoor lijkt het slagen van de poging om de kloof tussen laag en hoog te
overbruggen te betekenen. Hier zijn echter reeds diverse kanttekeningen bij geplaatst. Er zijn
wel degelijk verschuivingen gaande als het gaat om de toegankelijkheid van hoge en lage
kunst, maar het verschil in perceptie van kunst door een geoefend kunstpubliek en een
ongeoefend publiek blijft onvermijdelijk bestaan. De culturele elite poogt de afstand van kunst
ten opzichte van het grote publiek enerzijds te overbruggen, maar lijkt zichzelf tegelijkertijd
bewust te willen distantiéren van dat grote publiek.

KING OF KITSCH

Bekend vertegenwoordiger van de postmoderne beeldende kunst Jeff Koons speelt met de
notie van genot, plezier en smaak in zijn werk. Met zijn reusachtige, glimmende, kitscherige
werk wil hij naar eigen zeggen de mensen blij maken. Modernistische waarden als originaliteit,
vernieuwing en authenticiteit lapt Koons moeiteloos aan zijn laars: hij kopieert en imiteert
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bestaande beelden en integreert deze in zijn kunst. Zijn werk sluit dan ook naadloos aan op de
huidige tijd. Herkenbare elementen uit de consumptiemaatschappij zoals reclame, fastfood en
speelgoed hebben met de kunst van Koons hun weg naar het museum gevonden. Hij flirt dan
ook overduidelijk met de commercie, waaraan hij de bijnaam King of kitsch te danken heeft. De
succesvolle kunstenaar illustreert de deconstructie en de devaluatie van eerdergenoemde
modernistische waarden: de acceptatie en de omarming van de sentimentele kitsch in zijn
kunst toont aan dat kunst en kitsch met elkaar verweven zijn geraakt en dat kunst de banaliteit
definitief binnen heeft gehaald.

Koons heeft de ambitie om een breed publiek te bereiken, en daarin lijkt hij zeker te
slagen. Het ongeoefende kunstpubliek kan genieten van het optimistische spektakel in zijn
werk, terwijl de kunstkenners hun complexe interpretaties erop kunnen loslaten. De
kunstwereld lijkt open te staan voor het werk van Koons omdat het tegemoet komt aan de
wens om de kloof tussen kunst en leven te verkleinen, maar zoekt tegelijk voldoende ironische
interpretatiemogelijkheden om die afstand juist in stand te houden. Kunstkenners die zijn
werk waarderen doen dat dan ook niet zelden door de wansmaak erin ironisch te
interpreteren, door het te zien als een reflectie op de notie van smaak, een sneer naar de
wansmaak of een kritische noot bij het functioneren van de kunstwereld. Met ironische afstand
mag er sprake zijn van waardering, met oprecht enthousiasme niet: de conclusie van Frank
Vande Veire zou met de receptie van het werk van Koons onderstreept kunnen worden. In een
tijd waarin schoonheid, ambachtelijkheid en vernieuwing niet langer noodzakelijk zijn, is het
de theoretisering, de ironische reflectie en het kritische zelfbewustzijn die de kunst sinds het
postmodernisme haar bestaansrecht geeft. Ironie wordt veelvuldig ingezet bij wijze van
legitimatie van aspecten die in hoge kunst eigenlijk niet geoorloofd zijn, zoals de inzet van
elementen die appelleren aan de vermeende wansmaak. Het werk van Koons is, hoewel naar
eigen zeggen van de kunstenaar niet zo bedoeld, vatbaar voor ironische, kritische interpretatie
waarmee de kunstwereld de triomf van de kitsch in de kunst poogt te verbloemen.

VAARDIG KOPIIST

In tegenstelling tot Koons is het de Groninger Henk Helmantel niet volledig gelukt een vaste
plaats te veroveren in de hedendaagse beeldende kunst. Zijn werk wordt vanuit de
kunstwereld niet zelden weggezet als makkelijke kitsch. Hij kent echter ook een grote schare
bewonderaars, en mag zichzelf tot de bestverkopende Nederlandse kunstenaars van dit
moment rekenen. Er zijn diverse mogelijke verklaringen gevonden voor deze tweeledige
receptie. Gebleken is dat, hoewel de waarde van originaliteit zoals die zich in het modernisme
manifesteerde sinds het postmodernisme een andere lading kent, het aansluiten op de huidige
tijd en op de tijdgeest nog altijd van grote waarde wordt geacht in de kunst. Henk Helmantels
werken doen echter sterk denken aan zeventiende-eeuwse stillevens. Dit levert hem het
verwijt op niet van deze tijd te zijn en de oude meesters slechts te imiteren. Helmantel voldoet
dan ook niet aan de opdracht om aan te sluiten op de tijdgeest en spreekt hiermee naar eigen
zeggen één van de laatste taboes aan die nog overeind staan in de kunst: het taboe op
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ouderwetsheid. Zijn doel is het weergeven van schoonheid en harmonie, waarbij hij het de
kunstwereld kwalijk neemt dat zij dit kennelijk niet voldoende acht voor de waardering en
erkenning van zijn werk. In Helmantels nostalgisch aandoende schilderijen is dan ook geen
spoor van disharmonie of ongemak te bekennen. Hij merkt terecht op dat de kunstwereld hier
moeite mee lijkt te hebben. Zij zoekt naar confrontatie, naar wrijving, naar dissonantie. Het
stempel ‘kitsch’ op zijn kunst zou dan ook samen kunnen hangen met de afwijzende houding
richting sentimentaliteit in de kunst: teveel aangenaamheid wordt al snel geassocieerd met
kitsch omdat het de rauwe realiteit van alledag uit de weg gaat. Daarnaast biedt zijn oeuvre, in
tegenstelling tot dat van Koons, niet de mogelijkheid er een kritische, reflectieve interpretatie
aan toe te kennen. De kunst van Helmantel geeft geen mogelijkheid voor ironische distantie,
wat de acceptatie van zijn werk in de officiéle kunstwereld zou kunnen belemmeren. Wellicht
zou zijn werk meer waardering krijgen wanneer hij in een zelfbewuste vlaag van nostalgie
teruggreep naar de stijl van de oude meesters en die stijl met ironie liet dissoneren met de
beeldtaal van de hedendaagse kunst.

DE KNIPOOG VAN KITSCH

Kunst en kitsch zijn naarmate de tijd vorderde steeds meer in elkaar verweven geraakt, en hun
relatie is hiermee in toenemende mate ambigu geworden. Kunst zet kitsch in om te bevragen,
te ondermijnen, te ironiseren, terwijl kitsch kunst inzet om succes te bereiken. Kitsch
verschoof van tegenover de kunst naar in de kunst, tot de vraag rees of er nog wel van een
verschil tussen beide te spreken valt. Kunst wil echter nog altijd relevant zijn, zoals Vande Veire
constateert. Deze relevantie wordt bijvoorbeeld nagestreefd door maatschappelijk
engagement, kritische reflectie of ironisch zelfbewustzijn. De kunst probeert zo op haar
voetstuk te blijven staan, hoewel zij van alle kanten wordt aangevallen — niet in de laatste
plaats door zichzelf. Het lijkt de kunst niet te zijn gelukt haar slechte geweten in de vorm van
kitsch het zwijgen op te leggen: het slechte geweten spreekt steeds luider. De kunstwereld lijkt
een poging te doen om dat wat haar relevantie zou kunnen ondermijnen om te zetten in een
ironische knipoog naar de wereld, om te laten merken dat ze zich bewust is van het feit dat ze
ondermijnd wordt. Hiermee hoopt ze de ondermijning zelf te kunnen ondermijnen. Het is
echter niet de kunst die knipoogt door middel van kitsch, maar de kitsch zelf die knipoogt naar
de wereld. Het is kitsch die met al zijn lichtheid, luchtigheid en ongecompliceerdheid de
serieuze, complexe intellectuele kunstwereld relativeert. Ironisch genoeg strooit kitsch zijn
nonchalante knipogen uit over de massa vanuit de kunstwereld.

Jeff Koons lijkt dit te hebben begrepen: hij buit de triomf van de kitsch uit. Hij laat zien
dat traditionele waarden in de kunst niet langer overeind staan, hij zet de deur van de
kunstwereld wijd open voor de kitsch. De kunstwereld zelf deinst hiervoor terug, en probeert
de deur weer terug op een kier te zetten door zijn werk ironisch, cynisch of kritisch te noemen.
De omarming van de kitsch van Koons lijkt onvermijdelijk te zijn: het is de enige manier
waarop de kunstwereld de kitsch in de kunst nog enigszins kan controleren. De wijze waarop
de kunstwereld het werk van Helmantel buiten probeert te houden onder het mom van een te
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hoog kitschgehalte, illustreert deze wens om de controle te behouden eveneens. De acceptatie
van zijn niet-reflectieve, niet-kritische, niet-ironische schilderijen zou voor de kunstwereld
immers de acceptatie van haar eigen irrelevantie kunnen betekenen. Wellicht is het deze
consequentie die de kunstwereld er nog van weerhoudt om hem serieus te nemen als
hedendaags beeldend kunstenaar. De integratie van de kitschelementen in de kunst van Koons
kan middels ironie nog enigszins worden verantwoord, maar in de acceptatie van het
kitschgehalte in Helmantels werk is iedere grond voor legitimering weggevallen.

Dit alles wil in geen geval zeggen dat in de hedendaagse beeldende kunst niets
relevants meer gebeurt, dat er niets moois of goeds meer geproduceerd kan worden. De
kunstwereld lijkt zich echter, reeds sinds de vooroorlogse avant-gardebewegingen, telkens
weer te willen ontworstelen aan dat wat haar op een voetstuk houdt: schoonheid, originaliteit,
complexiteit, kritiek of maatschappelijke relevantie. Het discours van kunst heeft zich laten
infecteren met commercie, spektakel en entertainment: het is verweven geraakt met het
discours van kitsch. Het tonen van kunst waar de mensen blij van worden lijkt de uiterste
consequentie te zijn van de aanvaarding dat kunst haar traditionele rol niet langer vervult. De
kunst zou zichzelf met haar postmoderne, deconstructieve houding ontdaan kunnen hebben
van haar eigen noodzaak om relevant te zijn.

51



BIBLIOGRAFIE

BOEKEN EN ARTIKELEN
Abbing, Hans. Van hoge naar nieuwe kunst. Groningen: Historische Uitgeverij, 2009.

Adorno, Theodor W. en Max Horkheimer. Dialectiek van de Verlichting: filosofische fragmenten.
Amsterdam: Boom, 2007.

Benjamin, Walter. “The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction.” In: Arendt,
Hannah, red. llluminations. Walter Benjamin: Essays and Reflections. New York: Harcourt, Brace
& World, 1968.

Best, Steven en Douglas Kellner. The Postmodern Turn. New York: The Guilford Press, 1997.
Bierens, Cornel. De handgezaagde ziel. Amsterdam: Fonds BKVB, 2013.
Blotkamp, Carel. “Aftelversjes.” De Volkskrant, 8 juli 2004.

Bondt, Cornelis de. "De kunst is geen afwerkhoertje.” De Volkskrant, 24 juni 2011.
Borstlap, John. "Henk Helmantel en de moderne kunst.” Connaisseur (2013)1, 23-24.

Bourdieu, Pierre. La Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste. Londen: Routledge
& Kegan Paul, 1986.
http://proxy.library.uu.nl/login?url=https://ebookcentral.proquest.com/lib/uunl/detail.action?d
oclD=1433990 (geraadpleegd 20 oktober 2017).

Broch, Hermann. “Notes on the Problem of Kitsch.” In: Dorfles, Gillo. Kitsch: The World of Bad
Taste. 2e druk. New York: Universe Books, 1970, pp. 49-76.

Brons, Loek. "Waarom moet Henk Helmantel in2020 een eretentoonstelling krijgen in het
Stedelijk Museum in Amsterdam?.” Connaisseur (2013)1, 6-10.

Buijs, Heleen. Nederlandse Realisten na 1950. Zwolle: Waanders, 2001.

Birger, Peter. Theory of the Avant-Garde. Theory and History of Literature, Volume 4.
Manchester: Manchester University Press, 1984.

Buruma, lan. “Hoe vroeger voelde.” De Gids 181(2012)3.
https://web.archive.org/web/20180531183042/https://de-qgids.nl/2012/no3/hoe-vroeger-voelde
(geraadpleegd 17 april 2018).

Calinescu. Matei. Five Faces of Modernity: modernism, avant-garde, decadence, kitsch,
postmodernism. 6e druk. Durham: Duke University Press, 1996.

52



Dale, Johan H. van. Van Dale: Groot woordenboek der Nederlandse taal. Volume 2. 13e druk.
Utrecht: Van Dale Lexicografie, 1999.

Depondt, Paul. “Het bankroet van de kunst.” De Volkskrant, 8 februari 2002.
Doorman, Maarten. De romantische orde. Amsterdam: Bert Bakker, 2004.
Doorman, Maarten. Grensvervaging in de kunst. Amsterdam: Fonds BKVB, 1997.

Doorman, Maarten. Steeds mooier: over geschiedenis en zin van vooruitgangsideeén in de kunst.
4° druk. Amsterdam: Ooievaar, 2000.

Dorfles, Gillo. The World of Bad Taste. 2e druk. New York: Universe Books, 1970.

Duro, Paul. Theorizing Imitation in the visual arts: global contexts. New Jersey: John Wiley &
Sons Inc, 2015.

Foster, Hal, red. Art since 1900. Modernism, Antimodernism, Postmodernism. 3e druk. Londen:
Thames and Hudson, 2016.

Gatten, Emma. “Jeff Koons accused of copying Ukrainian artist’s works.” The Telegraph, 25 mei
2017.

Greenberg, Clement. "Avant-Garde and Kitsch.” In: Greenberg, Clement. Art and Culture:
Critical essays. Boston: Beacon Press, 1989, 3-21.

Jones, Jonathan. “Jeff Koons is not just the king of kitsch.” The Guardian, 30 juni 2009.
Kant, Immanuel. Kritiek van het oordeelsvermogen. Amsterdam: Boom uitgevers, 2009.

Koons, Jeff en Norman Rosenthal. Covnversations with Norman Rosenthal. Londen: Thames
and Hudson, 2014.

Kraaijpoel, Diederik. De Nieuwe Salon: Officiéle beeldende kunst na 1945. 2° druk. Groningen:
Academie Minerva Press, 1990.

Kraaijpoel, Diederik. Was Pollock kleurenblind? Bouwstenen voor de herschrijving van de recente
kunstgeschiedenis. Amsterdam: L.J. Veen, 1997.

Krauss, Rosalind E. "The Originality of the Avant Garde.” In: Krauss, Rosalind E. The Originality
of the Avant Garde and Other Modernist Myths. Cambridge: MIT Press, 1986, 151-170.

Kulka, Tomas. Kitsch and Art. 2e druk. Philadephia: The Pennsylvania State University Press,
2002.

Kundera, Milan. The Unbearable Lightness of Being. Londen: Faber and Faber, 1984.

53



Lange, Henny de. “"De Romantiek in het Noorden: pure schoonheid of juist kitsch?.” Trouw, 8
december 2017.

Lent, Daan van. "Musea moeten zich richten op niet-blank, niet-hoogopgeleid publiek.” NRC, 7
december 2016.

LUtticken, Sven. Geheime publiciteit. Rotterdam: NAi Uitgevers, 2005.

Meeuse, Piet. “Hermann Broch over Kitsch.” De Revisor 18(1991)4: 34.
https://web.archive.org/save/http://www.dbnl.org/tekst/ rev002199101 01/ rev002199101
01 0054.php (geraadpleegd 12 april 2018).

Meyer, Gust de. De beste smaak is de slechte smaak. Populaire cultuur en complexiteit, Leuven:
Uitgeverij Acco, 2006.

Os, Pieter van. “Kunst per strekkende meter.” De Groene Amsterdammer 129(2005)21.
https://web.archive.org/save/https://www.groene.nl/artikel/kunst-per-strekkende-meter
(geraadpleegd 13 december 2017).

Peterson, Richard A. en Roger M. Kern. "Changing Highbrow Taste: From Snob to Omnivore.”
American Sociological Review 61(1996)5: 900-907. http://www.jstor.org/stable/2096460
(geraadpleegd 6 juni 2017).

Pissaro, Joachim. “Greenberg, Kant and Modernism?.” Notes in History of Art 29(2009)1: pp.
42-48. http://www.jstor.org/stable/23208519 (geraadpleegd 30 augustus 2017).

Reijnders, Frank. Meesterwerken Meesterzetten. Amsterdam: Duizend & Een, 2013.
Roosen, Maria. Monster. Amsterdam: Valiz, 2009.
Rosenblum, Robert. ‘Cubism as Pop Art’. Michigan State University.

https://web.archive.org/web/20180531172211/https://msu.edu/course/ha/240/rosenblumpop.p
df (geraadpleegd 11 april 2018).

Rosenblum, Robert. The Jeff Koons Handbook. Londen: Thames and Hudson, 1992.
Schnabel, Paul. “"Schieten op de canon.” Boekman 17(2005)65: 22-31.
Schoonenboom, Merlijn. “"De terugkeer van traditie.” De Volkskrant, 24 maart 200s5.
Schutte, Xandra. "Camp bestaat niet meer.” De Groene Amsterdammer 118(1994)36.

https://web.archive.org/web/20180531183733/https://www.groene.nl/artikel/camp-bestaat-
niet-meer (geraadpleegd 21 maart 2018).

Scott, Linda M. “Playing With Pictures: Postmodernism, Poststructuralism, and Advertising
Visuals.” in: Sherry, John F. en Brian Sternthal. Advances in Consumer Research Volume 19. NA -
Advances in Consumer Research Volume 19. Provo, UT: Association for Consumer Research,
1992, 596-612.

54



Sherrard, Philip. "Art and Originality.” Studies in Comparative Religion 14(1980)3 en 4.
https://web.archive.org/save/http://www.studiesincomparativereligion.com/public/articles/Art
and Originality-by Philip_Sherrard.aspx (geraadpleegd g juni 2017).

Slowinska, Maria A. Art/Commerce: The Convergence of Art and Marketing in Contemporary
Culture. Bielefeld: Transcript, 2014.

Smid, Ally. “"Geen museum voor moderne kunst durft mij te laten zien.” Trouw, 3 januari 2015.

Solomon, Robert C. “"On Kitsch and Sentimentality.” The Journal of Aesthetics and Art Criticism
49(1991)1: 1-13. http://www.jstor.org/stable/431644 (3 maart 2018).

Sontag, Susan. "Notes on Camp.” In: Cleto, Fabio, red. Camp: Queer Aesthetics and the
Performing Subject: A Reader. Ann Arbor: University of Michigan Press, 1999, 53-65.

Steenbergen, Frank van en Mark van Steenbergen. "De culturele omnivoor in het museale
veld.” In: Aerts, Monique, red. Popvirus: popularisering van religie en cultuur. Amsterdam:
Uitgeverij Aksant, 2009, 125-139.

Stienen, Francois. “Schaamteloos elitair.” Boekman 17(2005)65: 49-54.

Straus, Cees. “"Henk Helmantel is vaardig kopiist van 17de-eeuwse schilders.” Trouw, 30 januari
1999.

Tilroe, Anna. “Kunst moet rollen.” De Groene Amsterdammer 134(2010)47.
https://web.archive.org/web/20180531175324/https://www.groene.nl/artikel/kunst-moet-rollen
(geraadpleegd 13 mei 2018).

Veire Frank Vande. "l Love Art, You Love Art, We All Love Art, This is Love.” Yang 39(2003)2.
https://web.archive.org/web/20180531160943/http://ny-web.be/untimely-meditations/i-love-
art-you-love-art-we-all-love-art-love.html (geraadpleegd 12 juni 2017).

Vermeijden, Marianne. “Altijd van schraal naar vet: de modern-zeventiende-eeuwse
schilderijen van Henk Helmantel.” NRC, 30 december 1994.

Voermans, Erik. “'Kunst elitair? People love it!".” Het Parool, 27 januari 2015.

Welchman, John C. Art After Appropriation: Essays on Art in the 1990s. New York: Routledge,
2003.

Winkel, Camiel van. De mythe van het kunstenaarschap. Amsterdam: Fonds BKVB, 2007.
Winkel, Camiel van. Het primaat van de zichtbaarheid. Rotterdam: NAi Uitgevers, 2005.

Zwagerman, Joost. In het wild: essays en kritieken. Amsterdam: De Arbeiderspers, 1996.

Zwagerman, Joost. “Jeff Koons en zijn belachelijke kunst.” De Volkskrant, 16 september 2014.

55



WEBSITES

‘Archief exposities’. Henk Helmantel.
https://web.archive.org/web/20180531165308/http://www.helmantel.nl/exposities/archief.html
(geraadpleegd 11 mei 2018).

‘Celebrated, loathed, expensive: Why Jeff Koons is the King of Kitsch’. The Star Online.
https://web.archive.org/web/20180531150924/https://www.thestar.com.my/lifestyle/entertai
nment/arts/frame-up/2014/07/27/celebrated-loathed-so-expensive-why-jeff-koons-is-the-

king-of-kitsch/ (geraadpleegd 29 mei 2018).

‘Groninger Museum koopt schilderij van Helmantel’. RTV Noord.
https://web.archive.org/web/20180531152759/https://www.rtvnoord.nl/nieuws/141880/Gronin
ger-Museum-koopt-schilderij-van-Helmantel (geraadpleegd 23 december 2017).

‘Museum Helmantel en De Weem'. Henk Helmantel.
https://web.archive.org/web/20180531175620/http://www.helmantel.nl/de_ weem.html
(geraadpleegd 10 mei 2018).

‘Henk Helmantel’. Facebookpagina Museum Voorlinden.
https://web.archive.org/save/https://www.facebook.com/museumvoorlinden/posts/?ref=page
internal (geraadpleegd 10 mei 2018).

Ruyters, Domeniek. ‘Jip en Janneke in het museum’. Metropolis M.
https://web.archive.org/web/20180531180924/http://www.metropolism.com/nl/opinion/23387
jip_en janneke in_het museum (geraadpleegd 21 november 2017).

Ruyters, Domeniek. ‘Nederlandse kunstmusea trekken te veel publiek’. Metropolis M.
https://web.archive.org/web/20180531180753/http://www.metropolism.com/nl/opinion/23420
nederlandse kunstmusea_trekken te veel publiek (geraadpleegd 23 november 2017).

Wal, Fred van der. ‘Reactie Fred van der Wal op George Knight t.a.v. aankoop schilderij
Helmantel Groninger Museum’. Blog Fred van der Wal.
https://web.archive.org/web/20180603134800/https://fredvanderwal.wordpress.com/2014/11/3
o/reactie-fred-van-der-wal-op-george-knight-tav-aankoop-schilderij-helmantel-groninger-
museum/ (geraadpleegd 29 mei 2018).

OVERIGE BRONNEN

Alphen, Ernst van. Naar een theorie van het postmodernisme: over postmoderne postmodernisme
discussie. 1989 (Digitale bibliotheek voor de Nederlandse letteren).

Brand New: Art and Commodity in the 1980s, Jetzer, Gianni, red. Washington DC: Hirschhorn
Museum and Sculpture Garden, 2018. Tentoonstellingscatalogus.

56



Jeff Koons: Easyfun-Ethereal, Rosenblum, Robert, red. Berlijn: Deutsche Guggenheim, 2000.
Tentoonstellingscatalogus. pp. 14-43.

Laurense, Maria S. Literaire intolerantie: een onderzoek naar het hoe en waarom van het verschil
tussen 'echte’ en 'triviale’ literatuur (en kunst) in het bijzonder naar aanleiding van het werk van

Th.W. Adorno en P. Bourdieu. Groningen, 1993 (Proefschrift Faculty of Arts, Rijksuniversiteit
Groningen).

57



LIJST VAN AFBEELDINGEN

AFBEELDINGEN VOORPAGINA

Jeff Koons, Cracked Egg, 1994-2006, 165.1 X 159.1 X 159.1 CM €N 100 X 159.1 X 159.1 CM,
gepolijst roestvrij staal met transparante coating, vindplaats niet teruggevonden. © Jeff
Koons. Foto: Jeff Koons - Artwork <http://www.jeffkoons.com/artwork/celebration/cracked-
egg-o>

Henk Helmantel, gegevens niet teruggevonden. Foto: Art Revisited
<https://nl.pinterest.com/pin/703054191798646040/>

AFBEELDINGEN

Afbeelding 1. Jeff Koons, Balloon Dog, 1994-2005, gepolijst roestvrij staal met transparante
coating, 307.3x363.2 x114.3 cm, Vindplaats niet teruggevonden. © Jeff Koons. Foto: Jeff
Koons — Artwork <http://www.jeffkoons.com/artwork/celebration/balloon-dog-o>

Afbeelding 2. Jeff Koons, Michael Jackson and Bubbles, 1988, porselein, 106.7 x 179.1 x 82.6
cm, vindplaats niet teruggevonden. © Jeff Koons. Foto: Jeff Koons — Artwork
<http://www.jeffkoons.com/artwork/banality/michael-jackson-and-bubbles>

Afbeelding 3. Henk Helmantel, Rembrandt’s atelier, 2000, olieverf op doek, 101 x 122 cm,
vindplaats niet teruggevonden. Foto: Henk Helmantel
<http://www.helmantel.nl/schilderijen/stillevens.html>

Afbeelding 4. Henk Helmantel, De Pieterskerk in Utrecht, 1993, olieverf op doek, 200 x 122 cm,
vindplaats niet teruggevonden. Foto: Henk Helmantel
<http://www.helmantel.nl/schilderijen/interieur.html>

Afbeelding 5. Jeff Koons, Ushering in Banality, 1988, beschilderd hout, afmetingen niet
teruggevonden, Stedelijk Museum, Amsterdam. © Jeff Koons, 2007. Foto: Stedelijk Museum
Amsterdam < https://www.stedelijk.nl/nl/collectie/20767-jeff-koons-ushering-in-banality>

Afbeelding 6. Pieter Claesz., Stilleven met kalkoenpastei, olieverf op paneel, 75 x 132 cm,
Rijksmuseum, Amsterdam. Foto: Rijksmuseum Amsterdam
<http://hdl.handle.net/10934/RMooo1.collect.8143>

Afbeelding 7. Henk Helmantel, Groentestilleven, 1985, 122 x 158 cm, vindplaats niet
teruggevonden. Foto: Henk Helmantel < http://www.helmantel.nl/schilderijen/stillevens.html>

58



Afbeelding 8. Walker Evans, Allie Mae Burroughs, Hale County, Alabama, 1936,
gelatinezilverdruk, afmetingen niet teruggevonden, Victoria and Albert Museum, Londen.
Foto: Collections V&A, The Library of Congress, Washington D.C. in 1973 <
http://collections.vam.ac.uk/item/O1028825/allie-mae-burroughs-wife-of-photograph-evans-
walker/>

Afbeelding 9. Sherrie Levine, After Walker Evans: 4, 1981, gelatinezilverdruk, 12.8 x 9.8 cm,
Metropolitan Museum of Arts, New York. Foto: Metropolitan Museum of Art
<https://www.metmuseum.org/art/collection/search/267214>

Afbeelding 10. Jeff Koons, Seated Ballerina, 2017, Rockefeller Center New York. © Rex
Features. Foto: Telegraph UK < https://www.telegraph.co.uk/news/2017/05/25/jeff-koons-
accused-copying-ukrainian-artists-work/>

Afbeelding 11. Oksana Zhnikrup, Ballerina Lenochka, 1970, porselein, 20 cm, The Kiev
Experimental Ceramic-Art Factory, Kiev. Foto: Art Dependence <
https://www.artdependence.com/articles/is-jeff-koons-seated-ballerina-a-copy-of-this-
ukrainian-sculpture>

Afbeelding 13. Roy Lichtenstein, Drowning Girl, 1963, olieverf en synthetische verf op doek,
171.6 x 169.5 cm, Museum of Modern Art, New York. Foto: MOMA New York
<https://www.moma.org/collection/works/80249>

Afbeelding 14. Daniel Spoerri, Kichka’s Breakfast I, 1960, gemengde techniek, 36.6 x 69.5 x
65.4 cm, Museum of Modern Art, New York. © 2018 Daniel Spoerri / Artists Rights Society
(ARS), New York / ProLitteris, Switzerland. Foto: MoMA New York
<https://www.moma.org/collection/works/81430>

Afbeelding 15. Jeff Koons, Aqui Bacardi, 1986, olieverf op doek, 114.3 x 152.4 cm, vindplaats
niet teruggevonden. © Jeff Koons . Foto: Jeff Koons Artwork <
http://www.jeffkoons.com/artwork/luxury-degradation/aqui-bacardi>

Afbeelding 16. Pablo Picasso, Bust of a Woman with a Hat (Dora), 1939, olieverf op doek,
afmetinge niet teruggevonden, Foundation Beyeler, Basel. © Succession Picasso / Artists
Rights Society (ARS), New York. Foto: Artsy, Peter Schibli <
https://www.artsy.net/artwork/pablo-picasso-buste-de-femme-au-chapeau-dora-bust-of-
woman-with-hat-dora>

Afbeelding 17. Ilya Repin, Easter Procession in the Region of Kursk, olieverf op doek, 175 x 280
c¢m, The State Tretyakov Gallery, Moskou. Foto: Kahn Academy
<https://[www.khanacademy.org/humanities/becoming-modern/russia-
peredvizhniki/wanderers/a/ilya-repin-krestny-khod-religious-procession-in-kursk-gubernia>

Afbeelding 18. William-Adolphe Bouguereau, Two Girls (Childhood Idy!l), 1900, olieverf op
doek, 130 x 120 cm, Denver Art Museum, Denver. © Denver Art Museum 2009. Foto: Denver
Art Museum <https://denverartmuseum.org/edu/object/childhood-idyll>

59



Afbeelding 19. Edgar Degas, Woman Scratching Her Back, 1881, pastel op papier, 38 x 43 cm,
Denver Art Museum, Denver. Foto: Denver Art Museum <
https://denverartmuseum.org/exhibitions/degas-passion-perfection>

Afbeelding 20. Gijs Frieling, De Vooruitgang, 2014, caseineverf op wand, Museum Valkhof
Nijmegen. Foto: Lost Painters, Niek Hendrix < https://www.lost-painters.nl/museum-het-
valkhof-gijs-frieling-de-vooruitgang/ >

Afbeelding 21. Jeff Koons, Play-Doh, 1994-2014, gepolychromeerd aluminium, 312.4 x 383.5 x
348 cm, vindplaats niet teruggevonden. © Jeff Koons. Foto: Jeff Koons Artwork
<http://www.jeffkoons.com/artwork/celebration/play-doh-o>

Afbeelding 22. Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q. (La Joconde), 1930, grafiet op heliogravure, 61.5 x
49.5 cm, Centre Pompidou, Parijs. © Georges Meguerditchian - Centre Pompidou, MNAM-CCI
/Dist. RMN-GP © The estate of Marcel Duchamp/ Adagp, Parijs. Foto: Centre Pompidou
<https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cspXdk6/rqy6qz6>

60



