Kitsch

,,Den Kitsch gibt es seit jeher.”
(Leo Popper. 1910)'

,Der Kitsch ist ein Feind der Wirklichkeit [...].
(Erich Kistner, 1928)°

»Soviel Leute, so viele Formen des Kitsches.”
(Abraham Moles, 1985)°

»[...] dass Kitsch ein allgemeines Kulturphdnomen ist,
und nicht nur ein kiinstlerisches.”
(Vilém Flusser, 1985)*

Der Terminus ,,Kitsch* kommt im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts auf. Als Geburtsstétte
werden zumeist Miinchner Kiinstlerkreise genannt, 1881 soll er erstmals in Berlin nachgewie-
sen sein. Auch zur Herkunft des Wortes ist man sich nicht einig: Es mag von ,,verkitschen*
kommen, was nach einem Worterbuch von 1904 ,;im Kleinen verhandeln® und ,,auf listige Art
verkaufen* bedeutet hat,” oder sich von dem englischen ,,sketch* (Skizze) herleiten. Was
Kitsch gegeniiber der Kunst sei, wird seit Anfang des 20. Jahrhunderts diskutiert, die Interpre-
tationen zeichnen sich — ob von Kunsthistorikern, Philosophen, Soziologen, Schriftstellern,
Literaturwissenschaftlern oder Kulturkritikern gedufert — durch erhebliche Vielfalt aus und
finden zu keiner anndhernd einmiitigen Fassung. 1933 stellt Norbert Elias resignierend fest:
,Der Begriff ‘Kitsch’ neigt zur Verwaschenheit. Wer will mag sich um Definitionen strei-
ten.*
Ich schlieBe mich der weitestgehenden Auslegung an, die Kitsch — der Formulierung

von Abraham Moles aus dem Jahr 1972 folgend — als ,,eine Haltung, ein Verhalten* ansieht:

,Kitsch ist identisch mit einer Beziehung des Menschen zu den Dingen.*’ Insofern diese sich

" Leo Popper, ,,Der Kitsch®, in: Die Fackel, Nr.313/314,31. Dezember 1910, S. 36-43, hier S. 43.

2 Erich Kistner, ,,Die StraBe des Kitsches“ [1928], in: ders., Gemischte Gefiihle. Literarische Publizistik aus der
‘Neuen Leipziger Zeitung‘ 1923—-1933, Bd. 1, Berlin, Weimar: Aufbau-Verlag, 1989, S. 226-231, hier 230. Fiir
den Hinweis auf diesen Text danke ich Ulrich Pohlmann.

3 Abraham Moles, ,,Kitsch als #sthetisches Schicksal der Konsumgesellschaft, in: Harry Pross (Hrsg.), Kitsch.
Soziale und politische Aspekte einer Geschmacksfrage, Miinchen: List, 1985 (List-Forum), S. 31-37, hier S. 33.
4 Vilém Flusser, ,»Qesprich, Gerede, Kitsch. Zum Problem des unvollkommenen Informationskonsums®, in:
Harry Pross (Hrsg.), Kitsch. Soziale und politische Aspekte einer Geschmacksfrage, Miinchen: List, 1985 (List-
Forum), S. 47-62, hier S. 60.

> Die weitreichendste Untersuchung aus jiingster Zeit stammt von Otto F. Best, ,,* Auf listige Weise Kleinhandel
betreiben’. Zur Etymologie von ‘Kitsch’*, in: Kitsch. Texte und Theorien, hrsg. von Uwe Dettmar und Thomas
Kiipper, Stuttgart: Philipp Reclam jun., 2007, S. 105-109, hier S. 108.

® Norbert Elias, ,,Kitschstil und Kitschzeitalter [1933], in: Der Alltag,8.Jg.,Nr. 1, 1985, S. 4-12, hier S. 12.
Ohne hier ndher darauf eingehen zu wollen, soll darauf hingewiesen werden, dass die Diskussion um den Kitsch
nicht von ungefihr mit dem Aufkommen des Nationalsozialismus neu entflammt.

7 Abraham A. Moles, Psychologie des Kitsches [Le Kitsch. L’Art du Bonheur, 1971], Aus dem Franzosischen
iibersetzt von Bernd Lutz, Miinchen: Carl Hanser, 1972, S. 29.
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im Fortschritt der Zeit dndert, ist Kitsch ein wandelbarer Begriff. Zudem wird ausgeschlossen,
die Frage allein nach dsthetischen Gesichtspunkten auszurichten sowie sie ausschlielich auf
Objekte und Darstellungsweisen zu beziehen, was liberwiegend Praxis war und nach wie vor
— nicht nur auBerhalb von Kunstkreisen — géingig ist. Kitsch meint damit eine Disposition, die
ebenso die Produzenten von Werken und Aussagen wie deren Rezipienten auszeichnen kann.
Und es sind nicht nur bestimmte gesellschaftliche Schichten betroffen, ,,gibt es doch ein recht
kultiviertes Vibrato und Tremolo kitschiger Aneignung von Klassikern®. Da auch ,,Kunstwer-
ke durchaus in kitschiger Weise angeeignet werden konnen“,* erweitert sich der Geltungsbe-
reich iiber Massenprodukte hinaus, wenngleich deren Aufkommen im 19. Jahrhundert ent-
sprechende Haltungen zumindest begiinstigt hat. Summa summarum: ,,[D]er Kitsch wandelt
sich mit dem Besitzer und Betrachter.“” Und nicht zuletzt ist keiner von uns gefeit, gelegent-
lich als ,,Kitsch-Mensch“'® zu agieren, sich beispielsweise einer eindrucksvollen Formulie-
rung zu bedienen, ohne ihren Gehalt kritisch gepriift zu haben, oder sich dem Pathos eine mu-
sikalischen Darbietung vorbehaltlos auszuliefern.

In Folge einer friiheren Auseinandersetzung mit dem Thema'' habe ich mich gefragt,
ob es nicht schon vor dem Auftreten des Begriffs Kitsch als Fotografie gegeben hat. Uberle-
gungen in dieser Richtung konnte bereits Franz Roh am Beginn der 1930er Jahre angestellt
haben. Der Kunsthistoriker wurde, nachdem er in der Reihe Fototek des Berliner Verlages
Klinkhardt & Biermann zwei Monografien zu Laszl6 Moholy-Nagy und Aenne Biermann
vorgelegt hatte, als Herausgeber eines dritten Bandes angekiindigt. Dieser sollte den Titel
,Das Monstrose. Zum Begriff des Kitsches in der Fotografie (Sammlung Korty)* fiihren, ist
jedoch nicht erschienen. Dass sich Roh aus der Kollektion von Raoul Korty bedienen wollte,
bedeutet jedenfalls, dass entsprechend deren Ausrichtung vornehmlich fotografische Hervor-
bringungen des 19. Jahrhunderts das Material abgeben sollten.

1960 hat Helmut Gernsheim unter der Uberschrift ,,Fotografie auf Abwegen* das
Thema aufgegriffen. Dabei identifiziert der Fotohistoriker mehrere Arbeiten aus den 1850er

bis 70er Jahren als eine besondere ,,Art fotografischen Kitsches, eine Entgleisung des Ge-

¥ Ludwig Giesz, ,,Der Kitschmensch®, in: magnum. Zeitschrift fiir das moderne Leben, Heft 37: Kitsch, August
1961, S. 35-36, hier S. 35.

® Erich Kistner, ,,Die StraBe des Kitsches“ [1928], in: ders., Gemischte Gefiihle. Literarische Publizistik aus der
‘Neuen Leipziger Zeitung‘ 1923—-1933, Bd. 1, Berlin, Weimar: Aufbau-Verlag, 1989, S. 226-231, hier S. 226.

' Den Begriff geprigt hat Hermann Broch, ,,Einige Bemerkungen zum Problem des Kitsches* [1950], in: ders.
Schriften zur Literatur 2. Theorie, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1975 (stw 247), S. 158-173, hier S. 158.

" Timm Starl, ,,Kitsch und Fotografie. Ungeordnete Uberlegungen zu einer hiufigen Erscheinung®, in: Fotoge-
schichte, Heft 76, Thema: ,,Jenseits ... Fotografie, 20.Jg., 2000, S. 39-48.
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schmacks, bedingt durch ein unzulingliches Verstindnis des fotografisch Darstellbaren.*'?

Als nicht darstellbar gilt dem Autor ein Arrangement von Szenen in einem Kombinationsbild,
wie im 19. Jahrhundert Fotomontagen genannt worden sind, sowie Lebende Bilder nach Ge-
milden oder literarischen Vorlagen, unabhingig davon ob sie moglichst detailgetreu nach-
vollzogen oder blo nachempfunden wurden. Dazu zidhlen auch Kreationen ohne direkte Vor-
bilder, die auf irgendeine Weise Beziige zur Malerei herstellen, religiose Motive aufgreifen
oder als Allegorien gedacht waren. Als Beispiele fiihrt Gernsheim die Engeldarstellungen der
englischen Piktorialistin Julia Margaret Cameron'’ und des Londoner Fotografen Oscar Gu-

stav Rejlander sowie ,,The Two Ways of Live* desselben Autors aus dem Jahr 1857 an. Diese

Oscar Gustav Rejlander: ,,The Two Ways of Life*, 1857, Fotomontage (aus: Nouvelle Histoire de la Photogra-
phie, Sous la direction de Michel Frizot, Paris: Adam Biro/Bordas, 1994, S. 188)

Montage hat der ehemalige Maler aus etwa 30 Einzelbildern zusammengesetzt, sie wurde auf
einer Kunstausstellung prisentiert und erregte erhebliches Aufsehen, wohl wegen der nackten
Modelle und weil sie Konigin Victoria angekauft hatte. Doch es erhoben sich auch kritische

Stimmen — und Gernsheim macht sich das Kunstverstdndnis jener Jahre zu eigen —, die es der
Fotografie nicht zugestanden, zur Malerei in Konkurrenz zu treten, sondern dieser bestenfalls

Studien als Vorlagen liefern diirfte.

"2 Helmut Gernsheim, ,,Fotografie auf Abwegen®, in: Foto Prisma. Zeitschrift fiir neuzeitliche Fotografie, Heft
4, April 1960, S. 198-202, hier S. 198.
"> Mehrere Inszenierungen mit Engeln von Cameron und Rejlander sind im Kapitel ,,Engel* wiedergegeben.
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Ohne Riicksicht auf die wenig differenzierten Urteile Gernsheims' lassen sich an den
Beispielen aus der Mitte des 19. Jahrhunderts weitere Uberlegungen anschlieBen, sofern iiber
die dsthetischen Kriterien hinausgegangen wird. Ein Bild kann ja nicht schon deshalb als kit-
schig eingestuft werden, weil ein anderes Medium das Motiv schon frither gewéhlt oder im-
stande ist, es ‘addquater’ wiederzugeben. Auch wenn man die Intention der Allegorie in Rej-
landers ,,The Two Ways of Life* beriicksichtigt, sticht vor allem die simple Machart ins Au-
ge, mit der Tugend und Laster mit geistigen und korperlichen Geniissen gleichgesetzt und
gegeneinander gestellt werden und ein Gegensatz konstruiert wird, den die Wirklichkeit nicht
kennt. Zudem werden die ‘tugendhaften” Gestalten mit ihrer Kleidung in die Ferne vergange-
ner Zeiten versetzt und mit ihren Posen der Tradition religioser Darstellungen anheimgege-
ben, wogegen die Nacktheit keine Zeit kennt. So steht das liberkommene Gute gegen das all-
gemein Schlechte: Apfel gegen Birnen, mochte man sagen. Kitsch ist im gegebenen Fall nicht
die Wahl der Mittel, sondern der hinkende Vergleich.

Doch unabhéngig von der Art und Qualitit der Argumentation steht generell ein we-
sentliches Moment des Fotografischen den Intentionen der gestaltenden Bildautoren entge-
gen, wenn sie Zeit und Ort im Bild aufheben mochten. Denn was immer abgebildet wird, es
ist durchdrungen vom Jetzt der Aufnahmesituation, von dem, was sich zu einem bestimmten
Zeitpunkt so und so der Kamera dargeboten hat. Fiir die Darstellungen der Engel hat es
Gernsheim auf den kurzen Nenner gebracht: ,,Die Engel bleiben Menschen mit Schwanenflii-
geln, ihre Putten Kinderkopfchen, geschmiickt vom Gefliigelhdndler.“ Die Authentizitit, die
jeder fotografischen Wiedergabe anhaftet, durchkreuzt die Geschichte, die mit einer Inszenie-
rung im Bild erzéhlt werden soll.

Es gehort zu den weiteren Merkmalen des Kitsch, dass Dinge, die in keiner Beziehung
zueinander stehen, in ein eintridchtiges Nebeneinander gesetzt werden. Die Fotografie mit
ihrer Bestimmung, alles Sichtbare, das sich vor der Kamera befindet, unterschiedslos aufzu-
zeichnen, erweist sich diesbeziiglich als geradezu priadestiniertes Medium. Der Eklektizismus
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts findet seinen Ausdruck nicht nur darin, dass in den
biirgerlichen Salons Gegensténde aus unterschiedlichen Epochen und Gegenden, Repliken
neben Originalen versammelt werden. Vor allem aber vermogen die Bewohner die angehéiuf-

ten ‘Kostbarkeiten’ ihrer vertrauten Umgebung nicht mehr anders als eine harmonische Zu-

'* Am Ende der Ausfiihrungen wertet Gernsheim die Fotogramme von Ldszl6 Moholy-Nagy als ,,mit der eigent-
lichen Aufgabe der Fotografie® nicht konform und verkiindet: ,,Abstrakte Fotografie ist eine fotografische
Entgleisung im modernen Gewand.” Helmut Gernsheim, ,,Fotografie auf Abwegen®, in: Foto Prisma. Zeitschrift
fiir neuzeitliche Fotografie, Heft 4, April 1960, S. 198-202, hier S. 202. Auch das nachfolgende Zitat entstammt
derselben Quelle.
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sammenstellung wahrzunehmen. Zumal auch eine parallel sich etablierende Bildwelt — man
denke an die Schopfungen der Makartzeit — und die Literatur zur ,,Kunst im Hause*" die ei-
gene Praxis gewissermallen sanktioniert.

Dies gilt insbesondere auch fiir die Atelieraufnahmen, die das Gros der Bildproduktion
ab den 1850er Jahren bis zum Fin de Siecle ausmachen. Fiir die Portréts finden alle mogli-
chen Requisiten und Dekorationen Beriicksichtigung, posieren die Modelle neben einer Séu-
lenattrappe aus Pappmaché, die auf einem Teppich platziert ist, kommt der Stuhl aus grob

geschnitztem Holt neben einem Tischchen zu stehen, das in Rokoko-Manier gefertigt ist.

o |

Carlo Ponti, Venezia: ,,Portatrice d’acqua (Bigolante)®, Pierre Petit & Trinquart, Paris: Herr neben Séu-
Sammelbild, um 1863, Visitformat (Privatbesitz) lenschaft, um 1861, Visitformat (Privatbesitz)

Doch vermogen solche Stilbriiche die Kundschaft nicht zu irritieren, ist sie doch im Studio
von Gegenstdnden umgeben, die sie aus der heimischen Einrichtung kennen und nicht selten

von denselben Betrieben geliefert worden sind wie die eigenen Anschaffungen. Sogar wenn

' Der Kultur- und Kunsthistoriker Jacob von Falke unterschied zwischen guten und schlechten Nachbildungen,
doch waren ihm alle Stile gleich wertvoll, so dass beispielsweise Stiicke des Barock und der Renaissance in
Abbildungen nebeneinander auf Doppelseiten zu stehen kommen. Seine Verdffentlichung Die Kunst im Hause
von 1871 (Wien: Carl Gerold’s Sohn) erschien 1882 bereits in vierter Auflage.
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der Fotograf den Straenhéndler oder einen anderen ortsbekannten Typen ins Atelier holte
und ihn in demselben Ambiente ablichtete wie seine sonstige Klientel, fanden solche Abziige
nicht nur Kéufer unter den Touristen und Sammlern, sondern nahmen gemeinsam mit den
Bildnissen von Verwandten und Bekannten den Weg ins Familienalbum. In den Augen der
Zeitgenossen wurden solche Kombinationen im wie als Bild kritiklos akzeptiert, aus heutiger
Sicht werden sie als Kitsch empfunden.

Es besteht noch ein weiterer Grund, weshalb die Produkte aus den Portritateliers
kitschige Ziige enthalten. Denn die Unvereinbarkeit ist nicht auf die materiellen
Erscheinungen beschriinkt, die im Bild sichtbar sind. Sie kann ebenso zwischen den
Anspriichen der Modelle und den Besonderheiten des Mediums bestehen. Die Fotografie bot
dem aufkommenden Biirgertum die Moglichkeit, sich ein Bild von sich zu machen. Darin
mochte sich der Zeitgenosse — iiber die Einmaligkeit der Gesichtsziige — als
unverwechselbares Individuum und — iliber Pose, Kleidung und Ateliereinrichtung — als
Mitglied einer erfolgreichen gesellschaftlichen Gruppe darstellen. Indem sich aber alle mit
dem gleichen Ansinnen ablichten lieen und in derselben Manier vor die Kamera traten,
verlor sich das individuelle Bild im sozialen und dieses in den Versatzstiicken des Ateliers,
welche die Wirklichkeit biirgerlichen Daseins nicht freigaben. Insofern trifft das Diktum Leo
Poppers im Riickblick auf das 19. Jahrhundert in besonderer Weise zu: ,,Das Ungliick hatte
gewollt, daf} die beiden gridBlichen Erfindungen, Individualismus und Konfektion gerade zur
gleichen Zeit iiber die Menschheit hereinbrachen P

Ohnehin muss beachtet werden, inwieweit die Anlage der Fotografie zur
massenweisen Vervielféltigung Kitsch als Haltung gefoérdert oder moglicherweise
hervorgebracht hat. In der Bildproduktion setzte mit den Aktivititen der Kolporteure und
ihrer Lieferanten bereits im 18. Jahrhundert eine starke iiberregionale Verbreitung ein. Im
Angebot standen nicht nur Biicher und Broschiiren, Kalender und Almanache, sondern auch
Bilderbogen, Heiligen- und Andachtsbilder sowie Portrits bekannter Personlichkeiten. Ohne
diese Sparte wire ein guter Teil der Bevolkerung als Kunden nicht in Betracht gekommen.
Denn in Mitteleuropa waren ,,um 1770: 15%, um 1800: 25%, um 1830: 40%* der Menschen
des Lesens michtig,"” konnte also die Mehrheit ihre Bediirfnisse an Unterhaltung, Bildung
oder religioser Erbauung nur iiber Bilder befriedigen. Die Produktion solcher

Unterhaltungsware nahm erhebliche Ausmalle an, bedenkt man, dass beispielsweise in den

16 Leo Popper, ,,Der Kitsch®, in: Die Fackel, Nr.313/314,31. Dezember 1910, S. 36-43, hier S. 42.

"7 Rudolf Schenda, Volk ohne Buch. Studien zur Sozialgeschichte der populiren Lesestoffe. 1770-1910 (1970),
Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1977, S. 444; vgl. insbesondere auch das Kapitel ,,Kolporteure und
Kolportagebuchhandel®, S. 228-270.



7

1820er Jahren von den Druckern im franzosischen Epinal bereits 200.000 Bilder pro Jahr
hergestellt wurden.'® Daneben traten die Guckkastenmiinner im ersten Drittel des 19.
Jahrhunderts verstérkt auf den Plan und lockten mit dhnlichem Bildmaterial die Menschen auf
die Strafe. Die illustrierten Zeitschriften verdréangten in den 1830 Jahren die reisenden
Mediatoren vom Bildermarkt, und zur gleichen Zeit verstérkte sich die industrielle Fertigung
von Druckwerken.

An dieser Entwicklung konnten die Produkte der Fotografen zunéichst nicht
partizipieren. Mit den Unikaten der Daguerreotypie, den verletztlichen Papiernegativen und -
positiven der Kalotypie, die nur geringe Auflagen ermdglichte, den aufwendigen
Manipulationen bei der Herstellung und den entsprechend hohen Preisen lief sich nur eine
begrenzte Zahl an Kdufern gewinnen. Diese stammten aus den finanziell besser gestellten
Kreisen des Adels und gehobenen Biirgertums, und entsprechend mussten die fotografischen
Bilder nicht dem Geschmack der groBen Masse entsprechen. Auch die Einzelfertigung der
Bildtrédger, weitgehend manuell vollzogen, garantierte den Erzeugnissen von seiten ihrer
Hersteller hohe Aufmerksamkeit und sorgsame Behandlung, gleichermaflen was die
gestalterischen wie die materiellen Belange anging. Zugleich bedingten die experimentellen
Erkundungen des neuen Verfahrens der Bildgewinnung, die noch primitive Technik der
1840er Jahre, die sich erst nach und nach erdffnenden Méoglichkeiten der 6konomischen
Nutzung, eine unbedarfte Handhabung der Kamera. Noch bestimmten die Vorstellungen einer
kleinen Gruppe von Zeitgenossen die Bedingungen von Produktion und Rezeption, Inhalt und
Aussehen der fotografischen Erzeugnisse.

Mit neuen Herstellungsweisen waren ab den 1850er Jahren groflere Auflagen moglich,
und 1858 hatte die London Stereocopic Company bereits mehr als 100.000 Motive auf
Lager."” Neben Ansichten beriihmter Bauwerke und Sehenswiirdigkeiten wurden vornehmlich
Genredarstellungen fiir eine anonyme Klientel hergestellt, welche sich aus Mitgliedern
unterschiedlicher Schichten und Berufsgruppen zusammensetzte, in allen moglichen Lindern
und Regionen beheimatet war und aus allen moglichen Griinden die Bilder erwarb. Es galt

also fiir die Produzenten, in Motivwahl und Gestaltung allgemeinen Vorlieben zu

"® Vgl. Rudolf Schenda, Die Lesestoffe der kleinen Leute. Studien zur populéiren Literatur im 19. und 20. Jahr-
hundert, Miinchen: C.H. Beck, 1976, S. 44.

19 Vgl. William C. Darrah, The World of Stereographs, Gettysburg, Pennsylvania: Selbstverlag, 1977, S. 4;
siehe auch die Abbildungen von Genredarstellungen englischer Provenienz aus den 1850er Jahren, S. 38-42, 57-
59.



J. Elliot: ,,Fortune Telling®, um 1856, koloriertes Stereobild (aus: William C. Darrah, The World of Stereo-
graphs, Gettysburg, Pennsylvania: Selbstverlag, 1977, S. 38)

entsprechen und Bilder fiir viele Geschmiicker zu liefern, was verstérkt zu
‘durchschnittlichen’ Bildlosungen fiihren musste.”’ Insofern mehrten sich die Gelegenheiten,
fotografische Darstellungen fiir vermeintliche Bildbediirfnisse auf den Markt zu bringen.
Zugleich stieg die Bereitschaft, in dem grof8en Fundus auch Exemplare zu wéhlen, die sich
weniger dem Wissensdurst verdankten als sich damit begniigten, den Bildern einzig aufgrund
ihrer gefilligen Inszenierungen zuzusprechen. Insofern kann der Hinweis von Susan Sontag,
dass ,,die unablidssige Vermehrung der Fotografien letztendlich eine Bejahung des Kitschs*
bedeute, schon fiir diese friihe Phase in Anspruch genommen werden, auch wenn die Autorin
ihr Verstiindnis aus einem anderen Zusammenhang gewonnen hat.”

Allerdings stellt sich im Falle der Ubertragungen von einem Medium in ein anderes,
von Originalen in Kopien immer wieder die Frage, welche Absichten verfolgt und welche
Zugénge zu den gewonnenen Bildern erdffnet werden. So konnte manch bekanntes Opus
nicht direkt fotografisch reproduziert werden, weil es die Lichtverhiltnisse der
Réaumlichkeiten, die das Stiick nicht verlassen durfte, nicht zulieBen, iiber die notwendigen
Aufnahmegerite und -materialien nicht verfiigt wurde oder die Rechte bereits einem anderen
Lichtbildner zugesprochen worden waren. Also fertigte ein Zeichner oder Stecher eine

Wiedergabe, die als Vorlage fiir eine fotografische Aufzeichnung dienen sollte. Dass auf

% Industrielle Massenfertigung wurde bereits Anfang des 20. Jahrhunderts fiir die Hervorbringung von Kitsch
verantwortlich gemacht; vgl. Gustav E. Pazaurek, ,,Kitsch®, in: ders., Guter und schlechter Geschmack im
Kunstgewerbe, Stuttgart, Berlin: Deutsche Verlagsanstalt, 1912, S. 349-356, hier S. 349 f. Entschiedener und
differenzierter duBert sich dazu Norbert Elias, ,,Kitschstil und Kitschzeitalter* [1933], in: Der Alltag, 8. Jg., Nr.
1,1985,S.4-12.



e‘a RAPHAEL: Madonna di San Sisto. @

ESDENER GALERIY

F. & O. Bruckmann’s Nachfolger, Dresden: ,,Raphael:
Madonna di San Sisto. Dresdener Galerie®, nach einer
Zeichnung von Karl Schurig, entstanden vor 1974,

4 Abzug zweite Hélfte 1870er Jahre, Cabinetformat

i ! (Privatbesitz)

diesem Weg Details verloren gingen oder nicht genau nachgebildet werden konnten, dass die
Farbe in den monochromen Nachbildungen in Grauwerte iiberfiihrt werden musste, wurde
billigend in Kauf genommen. Der kitschige Aspekt solcher Prozeduren liegt darin, dass
sowohl die technischen wie die &dsthetischen Dispositionen der Reproduktionsverfahren
gewissermalien iiber das originale Werk gestiilpt wurden. Oder iiberspitzt ausgedriickt: Die
Nadel des Stechers korrigierte den Pinsel des Malers, die Lichtempfindlichkeit der Platte
miBachtete die vom Kiinstler gewiinschten Kontraste. Denkt man an die zahllosen Adaptionen
der beiden Putti in Raphaels Madonna di San Sisto, die seit langem und bis heute als
Klebebilder, auf Kaffeetassen und Blechdosen, in Stickarbeiten und auf Plakaten den
Menschen vorgesetzt und auch landldufig als Kitsch apostrophiert werden,” so stellt sich die
Frage: Was unterscheidet sie eigentlich von der gezeichneten Fassung des gesamten

Gemaildes? Ich beklage nicht den Verlust der Aura infolge des massenweisen Auftretens von

*! Susan Sontag, Uber Fotografie [On Photography, 1977], Aus dem Amerikanischen von Mark W. Rien und
Gertrud Baruch, Miinchen: Carl Hanser, 1978, S. 79.

*? Eine erkleckliche Auswahl ist zu besichtigen in: Angelika und Karl Baeumerth, Die Engel der Sixtina. Eine
deutsche Karriere, Regensburg: Schnell & Steiner, 1999.
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fotografischen Kunstreproduktionen, sondern ziele auf die spekulativen Absichten des
Bildproduzenten, der davon ausgegangen ist, dass die Konsumenten nicht in der Lage sein
wiirden, das Bild als zeitgen0ossisches forografisches Werk anzusehen.

In die prosperierende Phase der Fotografie ab den 1860er Jahren fiel auch die Praxis,
Gemilde und Zeichnungen mit erotischen, religiosen und genrehaften Darstellungen
ausschlieBlich oder in erster Linie im Hinblick auf ihre Verbreitung iiber fotografische

Wiedergaben anzufertigen. Dabei haben die Autoren bei der Wahl der Farben bereits

Sl DN

H. Hirsch, Berlin: ,,Lanfant de Metz. 3632. Le Anonym: ,,.Destouches. 138. La fille bien gardes /
premier hommage a Maria / Erste Huldigung Maria Die wohlbewachte Tochter / The well guarded

/ The first homage of Virgin®, Grafik nach einem daughter®, Grafik nach einem Gemilde von [Paul-
Gemilde von Francois Louis Lanfant, um 1875, Emile?] Destouches, Abzug um 1875, Visitformat
Visitformat (Privatbesitz) (Privatbesitz)

beachtet, mit welcher Intensitét sich diese als Grautone in die fotografische Schicht
einschreiben wiirden. Solche in kleinen Formaten auf den Markt gebrachten Sammelbilder
verrieten nicht den Standort der Vorlagen: Das Bild existierte in der Offentlichkeit lediglich
als fotografischer Abzug. Der Name des Kiinstlers und der Titel der Arbeit — beide auf den
Untersatzkarton gedruckt — erweckten beim Kéufer und Betrachter den Eindruck, es handle

sich um ein Kunstwerk von Bedeutung. Der getiuschte Zeitgenosse nahm den ihm vom
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Geschiftsmann vorgesetzten Kitsch als Kunst, dessen vermeintlicher Wert adelte
gewissermallen die voyeuristischen oder vertriumten Blicke.

Was die Fotografie unabhédngig von dem, was bildlich festgehalten worden ist, zur
Produktion von und Rezeption als Kitsch préadestiniert, ist das kleine Format der
Wiedergaben. Das gilt gleichermalBen fiir Originale wie fiir ihre drucktechnische
Vervielfiltigung in Biichern und illustrierten Zeitschriften. Die fotografische Verkleinerung
der meisten Vorlagen bringt den Abzug beziehungsweise die Abbildung dem Betrachter nahe,
der Bildtriger 1aBt sich bequem handhaben, im Album, in einem Rahmen, in der Kommode
oder im Buchregal unterbringen. Der Zugriff ist auf den Kéufer und seine Familie beschrénkt.
Mit dem Besitz des Bildtrigers geht das Gefiihl einher, das Abgebildete in den eigenen vier
Wiinden jederzeit verfiigbar zu haben. Mit der ,,Distanzlosigkeit, hervorgerufen durch die
,, Verhduslichung, die alles auf Formate des Handlichen zurechtstutzt“,” werden die
historischen, sozialen, aber auch dsthetischen Dimensionen der Bildwerdung in den
Hintergrund gedringt, und die Aneignung der Bilder geht iiber das Jetzt der Betrachtung und
augenblicklichen Stimmung nicht hinaus. Insofern begiinstigten das Format und die damit
verbundenen Produktions- und Gebrauchsweisen eine kitschige Herangehensweise. Was auch
bedeutet, dass — in Abwandlung zu Hermann Brochs Zuschreibung, ,,dal es ohne einen

Tropfen Effekt, also ohne einen Tropfen Kitsch, in keiner Kunst abgeht***

— jeder Fotografie
der nidmliche Tropfen attestiert werden kann. Allerdings gilt dies nur unter der
Voraussetzung, dass Kitsch als eine Haltung verstanden wird, die sich iiber die realen

Gegebenheiten zu stellen versucht .

Heute gilt der Kitsch als museumswiirdig. Zu den hervorragendsten Protagonisten zédhlen
nicht nur Jeff Koons und Pierre & Gilles, die so tun, als wiirden sie mit Kitsch gegen den
Kitsch antreten und seine BloBen offenlegen. Sondern ich zédhle auch Wolfgang Tillmans
dazu, der das Alltdgliche arrangiert und mit dem Gestus des Beildufigen ausstattet, zugleich
aber in Grofformaten von mehreren Metern Umfang présentiert. So lédsst er die Konsumenten
glauben, er hitte das Banale in seiner ndchsten Umgebung entdeckt und erkenne in ihm eine
allgemeine Bedeutung. Der Kitsch liegt nicht in der Komposition der Bilder, auch nicht in
ihren aufgebldhten Formaten, sondern in den Gedanken, die sie begleiten: ,,Meine

bekanntesten Bilder sind fast alle inszeniert, trotzdem oder gerade deshalb werden sie so oft

¥ Birgit R. Erdle, ,,Kitsch und Vergessen®, in: konkursbuch 18. Landschaft, Tiibingen: konkursbuch Verlag
Claudia Gehrke, 1987, S. 63-74, hier S. 66.

2 Hermann Broch, ,,Das Bose im Wertsystem der Kunst“ [1933], in: ders., Schriften zur Literatur 2. Theorie,
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1975, S. 119-157, hier S. 150.



12

als echt und authentisch wahrgenommen. [...] Erstaunlicherweise glaubt das Publikum

allerdings die vom Kiinstler iiberbrachte Geschichte [...]* *

Wolfgang Tillmans: ,,0.T., Miinchen. 1997-017*
(aus: Wolfgang Tillmans, ,,if one thing matters,
everything matters“, Ausstellungskatalog Tate,
Britain, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 2003, S. 127)

12.12.2009

» Wolfgang Tillmans, ,,Ich bin der Spiegel* [anlésslich einer Ausstellung mit Arbeiten von Nan Goldin], in: Die
Zeit. Magazin,Nr. 6, 31. Januar 1997, S. 10-19, hier S. 18-19.



